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Zum Geleit 



Von Hermann Abert (Halle a. S.]. 

Wer die stattliche Reihe musikalischer Gedenkfeiern, die 
uns allein die letzten dreizehn Jahre gebracht haben, rein vom 
Standpunkte des Statistikers aus betrachtet, mag wohl zu- 
nächst freud^ erstaunt sein über den großen Aufschwung, 
den das historische Verständnis in unserem Volke in dieser 
kurzen Spanne Zeit genommen hat. Wir haben nachdnander 
Mozart, Wndel, Schumann, Wagner und Verdi, zum Teil 
in Veranstaltungen allergrößten Stiles, gefeiert, und schon 
rüsten sich unsere Bühnen, im nächsten Jahre den 200. Ge- 
burtstag Glucks in derselben festlichen Weise zu begehen. 
Gewiß sind derartige Gedenkfeiern bei VolkLin von ruhm- 
reicher musikalischer Vergangenheit als Ausfluß eines ge- 
sunden Nationalstolzes durchaus berechtigt; die Frage ist nur 
die, ob der geistige Gewinn bei all diesen Veranstaltungen 
auch der aufgewandten Mühe entspricht. Hiermit ist es aber 
gerade in moderner Zeit recht bedenklich bestellt. Die ner- 
vöse Hetzjagd, die der gesteigerte Kampf ums Dasein auf 
allen Gebieten in Gang gebracht hat, schließt von vornherein 
auch hier jede geistige Vertiefung und Sammlung aus, der 
ethische Gesichtspunkt muß nur allzuhäufig dem geschäft- 
Ucfaen weichen, der sidi längst darüber im klaren ist, daO 
die große Masse von heutzutage nur noch entweder auf 
mühelosen Genuß oder auf Sensation reagiert. Man werfe 
nur einmal einen Blick in eines dieser Festprogramme: ge^ 
wöhnlich stehen da längstbekannte Werke des betreffenden 
Meisters, die dann auch meist in längstbekannter Aufführungs- 
art aufs neue dargeboten werden. Kaum daß einmal ein 
Dirigent den Versuch macht, dem Meister irgendeine neue 
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Seiteabzugewiluieii. Es ist unter diesen Umständen kein Wunder, 
wenn der Gewinn, der dabei iieranskommt^ ledsglidi auf der Seite 
der strebsamen Mäzene und Dirigenten, der Agenten, Virtuosen, 
Verleger und Tagesschriftsteller zu sudien ist Werden wir bei 
Quclc im nächsten Jahre dasselbe Schauspiel erleben? 

Soll eine Gluckfeier zu einem wh4dichen Fest werden, das 
uns über die Trivialität des Alltags erhebt, so kann das nur da- 
durch geschehen, daß wir Selbsteinkehr bei uns halten und uns 
klar werden über die Beziehuni^en, die uns heute noch mit der 
Ideenwelt des Meisters verknüpfen. Nicht um Gluck handelt es 
sich in letzter Linie, sondern um uns selbst, um unsere eigene 
innere Förderung". Liegt doch der Segen aller Historie nicht in 
der Anhäufung toten Wissensstoffes, sondern in der Fruchtbar- 
machung der Vergangenheit für Gegenwart und Zukunft. 

Folgen wir abermals der Statistik, so hat es allerdings den 
Anschein, als gehörte Gluck zu den Meistern, die, populär 
gesprochen, »uns nicht mehr viel zu sagen haben«. Ver- 
gehen mit Mozart findet er auf unsren Bühnen nur eine sehr 
bescheidene Heimstätte, und auch in der landläufigen musika<^ 
liehen Laiendiskussion wie in der modernen Hausmusik spielt 
er eine kaum nennenswerte Rolle. Selbst in den Wagner^ 
vereinen, die doch bei der engen geistigen Verwandtschaft 
Wagners mit Ghidc allen Grund zur näheren Beschäftigung 
mit dem alten Meister hätten, ist kaum jemals von ihm die 
Rede. Es ist überhaupt befremdlich, wie wenic^ bisher diese 
Bezichung-en zwischen den beiden großen Dramatikern der 
musikalischen Welt zum Bewußtsein p-ekonimen, geschweige 
denn für die Kenntnis von der Entwicklung der g^anzen Gat- 
tung ausgeniitzt worden sind. Der Grund hierfür liegt einmal 
in der lange geübten einseitig-beschränkten und darum unge- 
schichtlichen Beschäftigung mit Wagner, er liegt aber ebenso 
sicher in der Verschiedenheit, die doch neben allen verwandten 
Zügen zwischen den beiden Künstlern besteht Gluck ist 
vieUeiclit der größte Aristokrat in der Open^^eschkhte ge- 
wesen. Seine gesamte Geistesrichtung wie die Besdiaffenheit 
seines spezifisch musikalischen Talentes zwangen ihn vom 
Anfang seiner reformatorischen Tätigkeit an zur Resignatiott, 
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was die fdii stnnlu^e Seite sdner Kunst betraf. Der Emst 
und die Erhabenheit seiner Grundideen und das Bestreben, 
sie auf die allereinfachsten &!scheinungsformen zu bringen, 
beherrschen seine Kunst so vollständig, daO alle rein sinnlich- 
musikalischen Rücksichten davor zurücktreten müssen. Wag- 
ner dagegen war schon von Hause aus der Sohn einer weit 
demokratischeren Zeit und außerdem nicht umsonst in der 
Tradition der großen franzosischen und italienischen Oper 
aufgewachsen, und so spielt denn das Smniich-Elementare, 
unbeschadet aller dramatischen Prinzipien, bei ihm eine weit 
größere Rolle als bei Gluck. 

Diese resignierte Haltung der Kunst Glucks, ihr scheues 
Ausweichen vor allem, was irgendwie als Zugeständnis an den 
Geschmack der Massen gedeutet werden könnte, ist das Haupt- 
hindernis för ihre Wirkung auf das moderne TheateiyPubUlcum. 
Aber gerade deshalb liegt uns die Pflicht ob, dafür zu sorgen, 
daß diese Kunst bei ihrem Ideenreichtum und ihrem echt 
vollcserzieherischen Charakter nicht in Stttnq>fheit und ödem 
Fhüistersinn untergehe. Gewiß, die breiten Massen werden, 
so wie wenigstens heute die Dinge liegen, trotz aller Gluck- 
feste nicht im Sturm fiir Gluck gewonnen werden können. 
Wohl aber ist dies möglich bei den gebildeten Schichten des 
Volkes und bei den Musikern, soweit sie wenigstens den 
Drang haben, aus der Vergangenheit ihrer Kunst für sich 
selbst Nutzen zu ziehen. DaO wir in diesem Punkte noch 
nicht weiter sind, liegt zum großen Teil daran, daß Gluck 
nach seinen äußeren Lebensschicksalen wie nach dem inner- 
sten Wesen seiner Kunst noch viel zu wenig bekannt und 
erforscht ist 

Diesem Mangel abzuhelfen ist das Hauptziel unserer re- 
organisierten Gesellschaft, \md die Aufklärungsarbeit, die dabei 
zu tun ist, fällt zum großen Teil dem vorliegenden Jahrbuch 
zu. An Stoff fehlt es dabei wahrlich nicht 

Schon nach der biographischen Seite hin fiillt die Tat- 
sache auf, daß wir über ganze Abschnitte von Glucks Leben 
noch kaum erheblich über die Darstellungen von Schmid und 
Marx hinausgekommen sind» mit Ausnahme der Pariser Zeit, 
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für die von französischer Seite verdienstvolle Sperzialarbeiten 
vorliegen. Dafiir liegt aber seine wichtige Jugend- und £nt* 
Wicklungszeit nach wie vor fast ganz im Dunkeln, von ande- 
ren Perioden, wie z. B. der Tätigkeit bei Sammartini und 
Mingot^ seinem Verhältnis zum Grafen Durazzo, ist unsere 
Kenntnis mehr oder minder lückenhaft Vor allem fehlt uns 
noch einer der Hauptanhaltspunkte fiir den Biographen, näm- 
lich eine vollständige, kritische Sammlung der Briefe Glucks. 
Nur in der Chronologie der Werke, die ja direkt oder indirekt 
auch der Biographie zu statten kommt, sind wir durch den 
musterhaften thematischen Katalog A. Wotquennes ein be- 
trächtliches Stück vorwärts gekommen. Daß freilich auch 
hicTj unbeschadet der großen Bedeutung des Buches, gelegent- 
lich noch Richtigstellungen notig sind, beweist z. B. der Fall 
des »Tigrane«. Manche aufklarende Notiz mag noch in den 
italienischen Archiven imd Bibliotheken verborgen sein. 

Unter dieser matüjelhatten Bekanntschaft mit Glucks äuße- 
rem Lebensweg hat natürlich aber auch unsere Kenntnis vom 
Wesen seiner Kunst zu leiden. Die in letzter Zeit immer 
wiederholte Forderung »stilreiner« Aufführungen Gluckscher 
Werke ist gewiß ein erfreuliches Zeichen des Interesses. Nur 
erhebt sich dabei die wichtige Frage, ob wir uns denn über- 
haupt über Glucks Stil derart im klaren sind, daß wir ihn in 
seiner vollen Reinheit wiederzugeben vermögen. Dahinter aber 
ist vorderhand doch noch ein großes Fragezeichen zu setzen. 
An der Entwicklung des Stils eines Künstlers sind seine Um- 
gebung und seine Persdnlichkeit zugleich beteiligt Nach 
beiden Seiten hin aber ist gerade bei Gluck noch recht viel 
zu tun übrig. Das Bild^ das das Marxsche Werk von dem Künst- 
ler Gluck entwirft, ist, so geistvolle Züge es auch noch für 
den heutigen Leser enthält, längst überholt. Andere kleinere 
Arbeiten, wie z. B. die von Spitta und Welti, beschränken sich 
auf einzelne Ausschnitte aus der Kunst Glucks mit Ausnahme 
des jüngsten Beitra?Tcs, des Aufsatzes H. Kretzschmars »Zum 
Verständnis Glucks« (Jahrbuch Teters 1903), wohl des wert- 
vollsten Stückes der neueren Literatur über Gluck. Denn 
hier wird erstmals mit voller Klarheit der Satz ausgesprochen, 
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daß es sich bei der Gluckschen Reform in erster Linie um 
die textliche und erst in zweiter um die musikalische Seite 
der damaligen Opemkunst handelt. Man kami diesen Satz 

sogar noch dahin erweitern, daß das Problem der Kunst 
Glucks überhaupt nicht allein von der Opcrngcschichte aus, 
sondern nur in stetem Zusammenhang mit den allgemeinen 
geistigen Strömungendes 1 8. Jahrhunderts erfaßt werden kann, 
wie sie sich in verwandter Weise auch in den andern Künsten 
widerspie gehl. Von diesem Standpunkt aus betrachtet ge- 
winnt aber nicht allein die Kunst Glucks, sondern auch die 
seiner italienischen Zeitgenossen und unmittelbaren Vorgänger, 
die eine weitverbreitete moderne Ansicht, in völliger Unkennt- 
nis der Werke selbst, so gern ab ein anspruchsvolles Nichts 
abtun möchte, ein ganz anderes Aussehen. Der Neapolita- 
ner Jommelli z. B., der oft mit dem Namen des itaHenischen 
Gluck beehrt wurde, war ein Mitglied des Kreises des Kar- 
dinals Albani, des Gönners Winckelmanns, und in derselben 
Atmosphäre sind die Trajetta, di Majo und Genossen und 
schließlich auch Calsabigi und Algarotti groß geworden. Sie 
alle sind berührt vom Geiste des sogenannten risorgimento, 
jener neuen italienischen Renaissance, die nicht nur für 
Winckelmann, sondern namcnthch auch für den idcahstischen 
Klassizismus Schillers und Goethes wichtig geworden ist. Die 
Erörterungen, die damals gepflegt wurden, sind bis in die 
Tage Wagners hinein nicht zur Ruhe gekommen. Immer 
wieder erneuern sich die Versuche '/.u einer Idealisierune^ des 
tragischen Stils. Schiller gelangte dabei zu seinem Chordrama, 
Gluck zu seinen Musikdramen, Wagner wiederum ersetzt den 
• idealisierenden Chor Schillers durch sein Orchester, Alle drei 
aber sind mit ihren Gesinnungsgenossen — das wollen wir 
vor aflem auch bei Gluck nicht vergessen — Erscheinungen 
einer langdauemden Bewegung, deren feinste Zweige in die 
allerverschiedensten Gebiete hineinreichen. Ein Jahrbuch 
aber, das den Namen Glucks trägt, hat allen Grund, 
auch diese Seite in den Kreis seiner Betrachtungen zu 
ziehen, wenn es auch naturgemäß der Erforschung des 
Zunächstliegenden, nämlich der Opemgescfaichte der Gluck- 
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sehen und vorgluckschen Zeit, sein Hauptaugenmerk zuwen- 
den muß. 

Dafür, daß auch auf diesem enger begrenzten Gebiet die 
literarische Seite nicht zu kurz kommen darf, genügt es allein, 
auf den Namen Calsabigi hinzuweisen. Aber auch bei Dingen, 
die noch heute in aller Munde sind, wie dem berühmten 
Gludc-Ficdnni'-Streit, spielt sie eine entscheidende Rolle. Es 
wäre übeihaupt an der Zelt, daD gerade diese Angelegenheit 
einmal einer erneuten kritischen Behandlung unterzog^en würde. 
Die landläufige Gegenüberstellung von italienischer und fran- 
zösischer Oper erschöpft den Fall durchaus nicht; zum min- 
desten wird zu der musikalischen Betrachtung- noch die Hte- 
rarische, ästhetisch-philosophische und politische hinzutreten 
müssen. 

Für die Entwicklung von Glucks musikalischem Stil wird 
man zuerst seine itaUenischen Vorläufer und Zeitgenossen 
heranziehen müssen, um so mehr als es gerade bei ihm auf- 
fallend lang gedauert hat, bis es ihm gelang, seine eigene 
musikalische Individualität zu entwickehi. Hier handelt es 
sich zunächst um seinen Lehrer Sammartini, über dessen 
EmfluO auf Gluck noch langst kerne volle Klarheit besteht, 
femer aber um eine ganze Reihe von Opernkomponisten, 
die zwar aus Rücksicht auf ihr Publikum den letzten Schritt, 
die Lossagung von der Librettistik Metastasios, nicht wagten, 
aber doch fnneihalb dieses engeren Rahmttis eine drama- 
tische Regeneration der Oper anstrebten und großenteils er- 
reichten. An ihrer Spitze steht die uberragende Gestalt 
Hasses, und von ihr aus läuft die Entwickking über Terra- 
dellas, Perez, Majo, Jommelli und Trajetta direkt zu Glucks 
»Orfeo«, dessen Furien-, pianto- und ombra-Szenen noch deut- 
lich auf diesen Zusammenhang hinweisen. Erst die neuere 
Zeit hat diesen Meistern wieder zu ihrem historischen Rechte 
verholfen, die nicht nur rein musikalisch Gluck nicht selten 
überragen, sondern auch als Dramatiker ihm häufig nahe- 
konunen. Sie sind ihm namentlich auch darin verwandt, daß 
sie nach firanz6sischem Vorbild den Chor und die selbständige 
Instrumentalmusik wieder in ihre Kunst au&ehmen. Gluck 
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ist freilich hierin weitergegangen als sie alle; zumal von der 
aulischen Iphigenie an gehören seine Schöpfungen geradezu 
der französischen Tragödie iyrique an, deren Vorgeschichte 
somit für die Gluckforschungf nicht minder wichtig ist als 
die Schule Hasses. Was sonst noch in Betracht kommty der 
Einfluß Händeis, der lokalen Wiener Opemtradition und vc^ 
allem auch des deutschen Liedes, dessen sdiltditer volk»* 
tümlicher Geist, auch abgesehen von den Klopstocksehen Oden, 
in den Reformopem deutlidi sein Wesen treibt, das alles er- 
kennen wir vorerst nur in den gröbsten Umrissen, ebenso 
die Stellung, die Ghick mit seinen selbständigen Ouvertüren 
und Balletten und seinen Triosonaten in der Geschichte der 
Instrumentalmusik zukommt. Alle diese Erörterungen sollen 
nur dazu dienen, sanguinische Gemüter von dem Wahne zu 
heilen, als seien wir mit Gluck und dem Wesen seiner Kunst 
vollständig im reinen. Wie wenig wir überhaupt mit der 
Kunst unserer Klassiker »fertig« sind, das hat uns erst jüngst 
der Fall Mozart gezeigt. 

Aber die Gluckforschung würde ihre Pflicht nur zur Hälfte 
erfüllen, wenn sie nicht zugleich die Spuren der Gluckschen 
Kunst über den Tod des Meisters hinaus verfolgen würde. 
Die frühere Zeit, z. B. noch Marx, hat sich damit begnügt, 
Mozart daraufhin zu untersuchen, und ist dabei häufig zu 
einer redit dÜettantenhaften Abschätzung beider Künstler 
gegeneinander gelangt. Heute wissen wir, daO Mozart wohl 
einzelnen Anklängen, keineswegs aber dem Geiste nach in die 
Schule Glucks gehört. Dagegen kennen wir eine französische 
Schule Glucks, die von Piccinni über Sacchini, Salier!, Vogel, 
Cherubini u. a. bis Sponlini reicht, und deren Glieder das 
Glucksche Erbe, jedes nach seiner Individualität, weitergebildet 
haben. Mit Spontini aber stehen wir bekanntlich bereits an 
der Schwelle der Kunst von Glucks großem Geistesver- 
wandtem Richard Wag-ner. Allen diesen Meistern sollen die 
Spalten dieses Jahrbuchs ebenfalls geöffnet sein. 

Als offizielles Orgfan der Gluckgesellschaft dient unser 
Jahrbuch natürlich in erster Linie deren Zwecken, die als be- 
kannt vorausgesetzt werden dürfen. Selbstverständlich bean- 
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spracht es damit nicht etwa ein Monopol innerhalb der Gluck- 
forschung überhaupt. Im Gegenteil, es wird jederzeit Ge- 
legenheit nehmen, an der Klärung jeder auf Gluck bezüglichen 
Frage, von welcher Seite sie auch immer aiir?Teworfen werden 
möge, mitzuarbeiten und vor allem die Arbeit der beiden 
Denkmäierpubiikationen, denen die Herausgabe der Haupt' 
werke Glucks anvertraut ist, tatkräftig zu unterstützen. Auch 
ztt dett in letzter Zeit in erfreulicher Weise zunehmenden, 
wenn auch nicht immer erfolgreichen Versuchen , aus dem 
alten AufftÜmingsschleiidrian heraus zu einer fdneren Dar- 
stellung von Glucks Opern zu gelangen, soU Stellung ge- 
nommen werden, wozu wohl das Jubiläumsjahr reichlich AnlaO 
geben wkd. Auch bei Gluck spielt, wie bei jedem alten 
Mdster, die Aufführungspraxis eine entscheidende Rolle, wenn 
auch <Ue Cembalofrage, wenigstens für die Pariser Opern, 
wegfallt. Dafür stellen sich andere wichtige Fragen ein, vor 
allem was die Inszenierung und Darstellung im alleru eitesten 
Sinne betrifft. Hier kann allerdings ein Jahrbuch nur vor- 
bereitend und kritisierend eingreifen, die Hauptarbeit muß 
die lebendige Praxis leisten. 

Daß ein Gluckjahrbuch als literarisclier Sammelpunkt fTir 
alle auf Gluck gerichteten Interessen seine Berechtigung hat, 
dürfte angesichts der ganzen Lage der Dinge niemand be- 
zweifein. Ob es sein Ziel, allen Verehrern der Kunst Glucks 
ein unentbehrlicher Berater zu werden, auch wirklich erreicht, 
hängt von dem Interesse ab, das diese selbst ihm entgegen- 
bringen werden. Wir möchten daher die Bitte aussprechen, 
alle Arbeiten über Gluck und seine Kunst, die aus selbstän- 
diger Forschung hervorgegangen sind, unserem Jahrbuch 
anzuvertrauen, und zwar, mit Rücksicht auf die Mitglieder der 
Gluckgesellschaft, zunächst in französischer oder deutscher 
Sprache. Bei einem solchen tatkräftigen Zusammenarbeiten 
werden auch am ehesten die Mängel verschwinden, die un- 
serem Jahrbuch, gleich allen jungen Pubiikatiunen, in seinen 
ersten Jahrgängen anhaften werden. 
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Les Premiers Optras de Gluck. 

D'apr^ un manuscrit du Conservatoire de Paris. 
Par Julien Tier so t (Paris). 

Gluck a debut^ dans la carri^re de compositeur drama- 
tique en ^crivant dix operas Italiens (deiix pour frs^ments 
seulement), lesquels furent reprcsentcs dans l'espace de trois 
ans et cinq semaines (du 26 decembre 1741 au 31 janvier 1745) 
dans quelques viiles de l'Italie du nord: Milan, Venise, Turin, 
Crema. Ces oeuvres sont, dans l'ordre successif de leurs pre- 
mi^es reprdsentations: Artaserse^ Demetrio (d^sign^ par quel- 
ques biographes sous le titre de Cleonice\ Demofoonte^ Tigrane^ 
Arsace^ Sofonisöa (appel^e parfois Stface\ la Pinta Schiava^ 
Ipermesira, Poro ij^ AUssandro nelU Indie de Metastase) et 
Jppolito (ou Fedra), Sauf pour une seule, Ipermesira^ con* 
senr6e au British Museum, toutes les partitioiis en ont disparu. 

Est-ce k dire qu'il ne reste rien de toute cette musique, 
et devons*nou5 la oonsid^rer comme irr^mddiablement d^ 
truite? La perte serait regrettable pour lliistoire de Part et 
pour la oonnaissance de TcEuvre integral de l'auteur d' Orphee 
et des Iphigenies^ car c'cst uniquement par ces monuments 
de son activite commengante que peuvent nous etre r^velees 
les premieres manifestations de son g^nie. 

Par bonheur, a defaut des oeuvres completes (la seule dont 
la partition ait ctc conservee n'^tant que la huitieme de la serie), 
des Fragments, epars dans diverses coliections, ont permis de 
reconstituer une grande partie de cette production inaugurale. 

II convient de dire sans plus attendre qu^il y a peu de 
temps que cette reconstitution a ^t^ tentöe, et de signaler la 
part pr^pond^rante qu'y a eue M. Alfred Wotquenne, le 
distingu^ pr^et des ^des et biblioth^caire du Conservatoire 
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de Bruxelles, auteur du Catalogue thhnatique des muvres de 
CJn\ W. V. Gluck imprimc en 1Q04 (Breitkopf et Härtel). C'est 
par ce livre qu*on a appris que des parties, parfois tres im- 
portantes, de ces ouvrages rcputes perdus pouvaient Stre 
retrouv^s parmi des manuscrits röpandus ä travers l'Europe, 
et dont le prindpal est au Conservatoire de Paris. Grace ä 
la comparaison de ces morceaux de musique avec les libnUi 
(g^ntelemeiit ccnmus), la place de cfaacun a pu 6tre d^gn^: 
le r&ultat a st heureiue qu*en rassemblant ces fragments 
U a ^ possible le leconstituer, notammeat la totalit^ d'ua 
Opera, le troisitoe, Demofomte^ ainsi que d'importantes par- 
ties de Sofonisba^ la Pinta SMfoa^ Jpermesira et Ippolito^ 
enfin de retrouver deux op6ras pr^c^emment ignor^ des 
biographes, Tigrane et Arsace^ ceux-ci ayant ete identifies, 
postericurement ä la preinit:re edition du livre de M. Wot- 
quenne, par un ^crivain romain, M. F. Piovano. 

Le manuscrit musical qui a foumi la part contributive la 
plus importante ä cette reconstitution etait reste complctement 
ignore avant que M. Wotquenne füt venu l'^tudier & la Biblio 
th^que du Conservatoire de Paris, et que j'en eüsse moi-m^me 
tir6 parti pour la premid'e ^tude que, en attendant un ouvrage 
plus dövelopp^, j'ai consacree a Gluck dans la coUection des 
»Maitres de la Musique«. II convient donc de traiter cet 
Vnkum avec les mdmes ^[afds et les minies respects que 
les manuscrits les plus rares; et en efiet| pour £tre moiiis 
ancien que les manuscrits du moyen-dge, II n*a ni moins d*im- 
poftance ni moins de valeur. 

Le Gluck^yahrhich dtalt tout d^signö pour en aceudller, 
d^ sa premi^e ann^, la descnption. 

C'est un recueil factice, compose d'une grande quantitc d'airs 
detaches, manifestement copies ä des ^oques contemporaires 
des Oeuvres dont ils sont extraits, et qui semblent avoir ^t^ 
reunis en volumes posterieurement. Iis sont ^rits sur papier 
du formal oblong, dit a l'italienne, mesurant en moyeme 23 
sur 30 centimetres. L*ensemble forme aujourd'hui cinq volumes 
reli^ portant respectivement| sur les dos, au dcssous du titre 
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g^6sah Gluck, Airs, Seines, Duos italicns [ces deux demiers 
mots supprim^s ä partir du 4. voIume), les lettres A, B| Q 
D, £| qui indiqueiit Tordre, et, sur les titres int^euiSi tes 
cotea (n^* d'inscription au rqglstre d*eiitr^) 1749, 1750, 1751, 
12057 ^ 10043. ^8 chtffires nous indiguent, disons^le sans 
plus attendie, que les deux derniers volumes ont 6td consti- 
tu6s post^rieufement aux trois premiers; lescotes de ceux-d 
t^mo^ent au contraire qu*ils avaient €tk> compris dans la 
premi^ num^rotation des livres de b Biblioth^que, ötablie 
vers 1830 ä 1840. La reliure, teile qu'on pouvait la voir fl 
y a quelques ann^es, datait aussi de ce temps lä : eile a 6t^ 
remplacec ii y a quelques annees (ctant fatigucc) par un car- 
tonnage d'aspect analogue ; seul le volume E, le moins usag^, 
a conserv^ l'apparence qu'avait l'ensemble antörieurement 
Au reste^ aucun de ces signes ext^rieurs ne peut nous ren- 
seigner sur rorig^ine de la collection. 

II est evident en eö'et qu'avant i'epoque, relativement re- 
cente, de cette division en volumes, les cahiers dont est fornoi^ 
le recueil ^ent rest^ dans quelque coiOi enfenn^s dans un 
carton ou ficel6s en une liasse, jusqu^au moment oüi une 
fdorganisation de la Bibliothäjue, vers la fin de la direction 
de Cherubim, les fit admettie aux honneurs de la reliure. 
D*autre part U apparaSt, ä certaines düspodtions que nous 
expliquerons plus tard, que cette reliure^ tout en en divisant 
Pensemble en pludeurs volumes, les a maintenus dans Tordre 
suivant lequel ils avaient du 6tre superpos^i dte leur entr^e 
^ la Biblxodidque, et probablement depuis T^oque m6me oü 
ils ont ^t6 copi^s. Quoi qu'il en soit, nous pouvons tenir pour 
certain qu'ils appartienncnt au Conseivatoire depuis sa fon- 
dation (1795)7 ou tout au moins depuis les premi^res annees 
de son existence. 

L*on sait quelle est la double provenance du premicr 
fonds par lequel fut constituee la Bibliotheque du Conservatoire 
de Paris: d^une part les confiscations, par les iois r^olutioa- 
naires, des biens des 6migr6s et du domaine <ie la couronne; 
d'autre part les acquisitions iaites ä l'^tranger par les soins 
des arm^es fran^aises qui, dans leurs campagnes en Allemagne 
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ei en ItaUe, toient souvent accompagn^s de missioiiiiaires 
padfiques cliarg^ d'acheter et de rapporter en France les 
productions les plus diverses des pays envaliis, — et dans le 
nombre la mtisique n'avait pas 6t6 oublide. Cest certaine» 
ment de Tune de ces deux sources que provient la collectxon 
des atrs de Gluck, soit que ces airs aient 6i6 trouv^ panni 
les papiers laiss^ en France par quelque noble ^migrd, soit, 
ce qui est plus vraisemblable, qu'ils soient venus ä Paris dans 
les fourgons de Tarmce de Bonaparte ou de celle de Moreau. 

Quoi qu'il en soit de cette origine, l'homog(5neite de la 
collection (au moins dans ses premiers volumesj est une preuve 
certaine qu elle est, dans son ensemble, d'unc provenance 
unique. Et d'abord il faut noter ceci. Les airs sont designes 
chacun par un titre qui comporte habituellement les premi^res 
paroles et le nom de Tauteur, orthog^raphi^ de fagons diverses; 
quelques-uns mentionnent en outre le nom de Tüiterpr^te, 
parfois meme une date de premi^re repr^sentation; mais aucun 
ne reproduit le titre de Fopte. L'on pouirait donc s'attendre 
ä trouver un d^rdre absolu dans la suite des cahiers, et il 
en eüt ^ ceftainement atnsi si le relleufi ou m^me le biblio- 
tii6caire de 1840, se fat efforc^ de les mettre en ordre, tout 
^Itoent lui faisant d^faut pour un classement m^thodique, 
quel quil ilit Or, 5ans que nous puissions dire que ce classe- 
ment est parfait, nous pouvons constater cependant que la 
plupart des morceaux sont group^s ceuvre par ceuvre. Cest 
ainsi que les cinq premiers morceaux du volume A ont et6 
reconuus pour appartenir tous les cinq ä Arsace: les n°' 10 
a 23 (avec la seule lai une du n° 22) ä Jtgrane\ que les airs 
dont se compose la partition de Demofoovfc occupent tout 
le volume B, ä partir du N° 2, et les neuf premiers du 
vol. C, etc. II apparait donc que le musicien inconnu qui a 
constitue la collection ne Ta pas rang^ au hasard; qu*il 
^tait contemporaln des oeuvres qu*fl a pu ainsi sauver (car 
ces ceuvres ont H(k trop vite oubliees pour qu*on eüt pu long- 
temps apr^ en retrouver l'ordre et le groupement); qu'enfin 
les Premiers bibliotii^caires du Conservatoire qui en rezent 
le d^pot, s*il8 ne se bit^rent pas beaucoup pour en ttrer 
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parti, eurent du moins la prudence de le conserverj^ dans 
oü il leur fut confi^ et qui certainement le 
meilleur* 



Voyons donc maintenant de quoi se compose rensemble 
de la GoUeetioiL 

Chacim des cinq volumes commence par une table ^crite 
sur la feuille de garde; ou y peut reconnaitre les ^critures 

de trois biblioth^aires et employ^ sucoessife: Leroi, Octave 
Fouque, et l'auteur meme de la presente ^tude. Le premier, 
par les soins de qui les volumes ont 6t6 constitucs et relies, 
s*est born^ ä inscrire les titres generaux et les cotes; le se- 
cond (qui fut sous-blbliothecaire 1876 ä 1883) a forme des 
tabies en reproduisant les premi^res paroles de chaque mor- 
ceau; quant a moi, j'ai ajoute a In suite de ces indications 
(les seules, je le rep^te, que fournissent les manuschts) les 
titres des Optras, lorsque ceux-d eurent ttj6 Identifi^ par 
MM. Wotquenne et Piovano. 

Le volume A contient trente-et-un airs. Nous en repro- 
duirons exactement les titres teb qu'ils ont ^t^ inacrits an- 
dennement sur cliaque morceau, ainsi, quand il y aura Ueii, 
que les indications suppMmentatres (noms d'tnterpr^tes et da- 
tes), respectant surtout l*orthographe| toujours incertaine, sui- 
vant laquelle on 6crivait le nom de Tauteur k des ^poques oü 
celui-d ^it encore peu cdibre; nous ajouterons ensuite entre 
parentfa^seS) d^apr^ les renseigrnements post^ieurs, les titres 
des opdras auxquels appartient chaque morceau, ainsi que les 
Premiers vcrs iorsqu'ils 11 auroiit pas ete reportes sur ies titres 
du manuscrit ou Tauront ^te inexactement. 

No. I, p. I. — Benche copra al soie il volto^ Aria del 
Sigr. Cluch (air final de la 8""' scenc du i*'' acte ^ Arsacc). 

No. 2, p. 13. — Se fido Cadorai^ Aria dei Sigr. ClücH 
(2* scene ^Arsace), 

No. 3, p. 25. — Recitativo: Non che tum a la sorte piu 
sventure per me^ con T Aria : Fra il rimorso e fra Paffamio^ 
del Sigr. Cluch (La demite indication est une erreur du 
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oopiste: les premi^res paroles de Tair sont: Si vedrb queW 
alma ingraia. Cest Tair final du premier acte ^Ärsace], 

No. 4^ p. 41* — «Sf cadrh am grmti sumpU^ Aria del 
Sigr. Cluch (4« sc^e ^Arsaa). 

Na 5, p. 65. — Piffido^ fradkare^ Aria dd ^ß^,QlSXXL 

No. 6, p. 79. — Del Sigr. Gluck {ßuarda pria si m qtusta 
frondey de VTumaimt ghtsi^ata)» 

No. 7, p. loi. — 1744, Atto secondo, Aria P'°*. — S. Gio. 
Smo, L Autunno. Del Sigr. GLUCK [Fria di lasctar la sponda^ 
^Ipermesira], 

No. 7 bis, p. 109. — Del Sigr. Glück. {Qt€ färb senza 
EuridicCy ^ Orfeö), 

No. 8, p. 117. — Aria C. Solo. — Con Travcrsiere Obli- 
gato. — Del Sigr. Cristoforo Glück (Che legge spütata^ 

de Catme\ 

No. 9, p. 129. — Aria C. Solo. — Con Traversicre Obligato. 
— Del Sigr. CRISTOFORO Gluck. [Per tutto il timore, ^'Ezio), 

No. 10'), p. 141. — Siga. Giudita Fabiani — Nel Tcatro 
dt Crema — del Big. Christoforo Gluck (Les premi^es 
paroles sont: Vnzi lusmgfie e sguardi^ et l'air appartient ä 
Tigrane^ acte I, sc^e 9; il a Introduit plus tard daas la 
Cadttta dei giganti), 

No. II, p. 149. — Aria Canto solo con stnfonia del Sigr. 
Xforo Gluck* — Sigr. Salembeni {Rasserena il mesio ciglio^ 
acte in, sc^e 1 1 de Tigrane^ paroles employees post^rieure- 
ment dans Artamhie, mais avec une autre musique). 

No. 12, p. 157. — II Sign Feiice Salimbeni — Del CRISTO- 
FORO Cluch. — In Crema, 1 743 [Si den mib morrb se il vuoi^ 
acte I, sc^ne 1 2 de Tigranc). 

No. p. 165. — Si^a. Giuditta Fabiani — nel Teatro 
di Crema, 1743. — Del Sigr. CRISTOFORO Gluck [Troppo ad 

Les Nos. 10 i 23 comprennent les airs de Tigram, Top^ra de Gluck 
repr^sentd a Crema au printemps de 1 743. Les titres du manuscrit doimeut, 
poor la plupart, le nom de llnterprete, celnl de rantenr, et, le plns sottventi 
cdiii de la et la date; m^i üb ne reprodniteiit mime pas lea premftnt 
paroles, que Boas avons dli aUer diereber dans llnMiieiir des calilen. 
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tm aima e caro^ acte I» sctoe i de Tigrmii\ repfoduit dans 

la Fmta Sekiaua)* 

No. 14, p. 173. — n Sigr. Giuseppe Galieni. — Del Cristo- 

FORO Cluch. — In Crema, 1743 (Cärept^lU €maU^ acte II, 

sc^e 15 de Tigraine\ 

No. 15, p. 181. — Aria Canto solo con sinfoma del Sigr« 

Cristoforo Gluck. — Siga. Schieri (Aschieii) (Prwa del coro 

öene^ probablement acteU, sctees 13 ä 15 de Tigrane^ page 

d^ir^ du libretto). 

No. 16, p. 195. — Sigr. Quseppe Gallieni^ nel Teatro di 

Crema, 1 743. Del Sigr. Xforo Gluch (Se spunta amica Stella^ 
acte I, sc^ne 10 de Tigrane). 

No. 17, p. 201. — Sigra. Giuditta Fabiant, nel Teatro di 
Crema. Del Sigr. Cristoforo Cluch (Double de Tair Vezzi 
lusingke e sgiiardi^ d6ja copid sous le No. 10). 

No. 18, p. 209. — II Sig^r. Giuseppe Gallicni. — Del Sigr. 
Cristoforo Cluch, in Crema, 1743 (Se in grembo a lieta 
aurora^ acte II, sc^e 7 de Tigrane). 

No. 19, p. 217. — Aria Canto solo con Sinfonia del Sigr, 
Xforo Gluck. — Sigr. Salimbeni (Porto da tt mio bem^ 
acten, scdie 11 de Tigrofu), 

No. 20^ p. 225. — Duetto con Sinfoma del Sigr. CRISTO- 
FORO CLUCK (LMngi da ti hm mio, acte II, sc^e 18 de 
Tifgraue], 

No. 21, p. 245. — Aria Canto solo con Sinfonia del Sigr. 
Xforo Gluck {IVesso Panda d*Ackermte^), acte m, sobut 12 

de Tigrane). 

Nr. 22, p. 257. — Aria con sinfonia. — Del Sigr. CRISTO- 
FORO Cluh [Se mai senil spirarii sul volio^ de ia Cienunza 
di Tito). 

No. 23, p. 273. — Aria Canto solo con Sinfonia del Sigr. 
Cristoforo Gluck [Nero turbo ii Cielo imbruna^ acte I, 
sc^ne 13 de Tigrane), 

Cet alr, compos^ pour le quatri^me op6ra de Gluck, ouvrage destind 
Ii tme petite ville de province, contient le premier jet de rinyoc&tion 6^ Armide'. 
»Venez, venez, haine inHeniale,« qne Vv^aeas Mvit tiente qtiAti« «ns plm tird 
pour Fii!% QtSiiaiit les iiitt6ktnt de sa eanesie. 
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No. 24*), p. 2S5. — Am {Faäre rammenta-y origine in- 
connue). 

No. 25, p. 293. — Ana (Porto ma un giomo am&n^ 
d'Jppdito). 

No. 26, p. 301. — Ana [Varca ü mar superba nave^ 
d*Ippoiitoy 

No. 27, p. 313. — Ana {Sparge al mare\ origine incoimue). 
No. 28, p. 325. — Ana iße tu vedissi eamevtg^io^ 
d*Ippolito). 

No, 29, p. 333. — Aria {Dirai al idol mio^ ^Ippolitd\. 
No. 30, p. 341. — Aria [Chi rtoio nd fa^ dilppolito]. 
No. 31, p. 353. — Aria Tenore solo con Sinfonia — del 
Sigr. Cristoforo Gluck [Ah gia parmi che cCarmi ribomba^ 

d^Ippolüu). 

Le volume B conti ent vingt airs et une marche instru- 
mentale; le premier air appartient ä Sofonisba^ tous les autres, 
nous l'avons dejä dit, a Denwfoonte. Cette Observation etant 
faite une fois pour toutes, nous ne r^p^terons pas titre de 
ce dernier opera. 

No. I, p. I. — Aria. — Del Sigr. Cluch [La sul margine 
del Lete^ de Sofonisbd*)). 

No. 2, p. 10. — Felke Etk del Oro. — Aria del Sigr. 
Cloch {Denufoonte), 

No. 3, p. 3 1 . — Recitativo del Sigr. Christoforo Gluch. — 
Seena 12, Dircea e Tmante [^so! — Qmsarte l)^ et, p. 37: 
DuettOy Sigra. StabiU, Sigr. Carestini (La destra ti ckiedc), 

No. 4, p. 51. — Par maggior egm diletto Coro — del 
Sigr. Cloch (chceur final de DemefooHU\, 

No. 5, p. 55. — Nm dura una sventura — Aria — del 
Sigr. Cloch. 

No. 6, p. 75. — Che mal rispundLrii — Aria — del Sigr. 

Cloch. 

1} Les «iis H^'SOt ^ provienneiit ponr I« plnput iilff^Uo, ae poi^ 
teat, dans le mamucrit, pas d^antre titre qa*iCr»«, sans nom d^antenr. 

Premiere forme d*un air plusiears fois remani par Glnck et detemi 
en demier Uea le dno ^Armidei ^E^riis de haitu a de ra^*» 
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No. 7i p. 87. — Akdune nudveraa netnro hnHää — 
Prendowt qualUa — Ana — Dd S^. Cloch. 

No. 8, p. 99. — Hon oM ems^gito — Ana — dd Sigr. 
Cloch. 

No. 9, p. 107. — 3ßs€r9 pargokth — Ana — dd Sigr. 
Cloch. 

No. 10, p. 119. — Nel tuo dono io veggo — Aria — dd 

Sigr. Cloch. 

No. II, p. 139. — Odo ü suono — Aria — del Sigr. 
Cloch. 

No. 12, p. 159. — Nb mm chiedo amate stelle — Aria dd 
Sigr. Cloch. 

No. 13, p. 183. — Sigra. Stabiii — Aria — dd Sigr. GLUCK 
(.S^ iutd i mali miet). 

No. 14, p. 203. — Redtativo del Sigr. GLUCK — Seena 4**, 
Timante solo (Misero me), 

No. 15, p. 211. — Gemo m tat ptmto e fremo — Ana — 
dd Sigr. Cloch. 

[Sans num^rol p. 24a — Mardtia (marche instrumentale). 

No. 16, p. 243. — Padre perdtma — Aria — dd Sigr. 
Cloch. 

No. 17, p. 263. — // suo lig^iadro vUo — Aria — dd 
Sigr. Cloch. 

Nr. 18, p. 275. — Non cuto tt^eUo — Aria — dd Sigr. 

Cloch. 

Nü. 19, p. 299. — Vuoi cli'io m'uccida — Aria — del Si^^r. 
Cloch (le vers inscrit sur le titre est le second de la strophe 
diantee qui commence: T'*intendo^ ingratä). 

No. 20, p. 307. — Aria — Dd Sigr. Gluch. — Sigr. 
Carestini \Sperai vicino il lido). 



Le volutne C contient 27 airs, dont les neuf premiers con- 
tinuent et eptusent la s^rie de DemofootUi, Sofonisba tient 
une place importante dans la seeonde partie du volume 
(N08. 12 ä 22). N0U8 ne r^p^teroos pas la suite de ces titre& 

No. I, p. I. — Pir liifra tatmi — Aria — dd Sigr. 
Cluch (DefiwffonU). 

Gluck-Jihtbudi 1913. ^ 
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No. 2, 21. — In U Spiro sposa amato — Ana — dd 
Sigr. Cloch. 

No. 3, p« 33. — Aria. — Dd Sigr. Cluch {Ncn i ver che 
Pira tnsegni^, 

No^4i p. 41. — Opik irmarnanvagliü — Am — dd 
Sigr. Cloch. 

No. 5, p. 65. ^ E secarso e^incegnita mono — Aria — dd 
Sigr. Cloch. 

No. 6, p. 81. — Perfidi . . . la Morte — Aria — del 
Sigr. Cloch. 

No. 7, p. 93. — Tii sai cid son — Aria — del Sigr. Cloch. 

No. 8, p. 109. — Se tronca un ramo un fiore — Aria — 
del Sigr. Cloch. 

No. 9| p. 125. — PrudifUe nU chiedi — Aria — dd Sigr. 
Cloch. 

No. 10, p. 141. — Tma queV alma — Aria — dd Sig. 
No. 1 1} p. 163. — dd Sigr. Gluck {Dmque tfieni la morte^ 

No. 12, p. 17t.* — Aria — DdS^. CLUCH [Nan tfipiaeque^ 
ingtusH Dii^ de SofmUba)» . 

No. 13, p. 183. — Sigr. Carestini — Aria — del Sigr. 
Cristctoro Cluch {Se in campe armato), 

No. 14, p. 191. — Aria — del Sigr. Cluch (Se tanto 
piace). 

No. 15, p. 199. — Aria [£ maggiore SogrCcUtro dolore ^ 
air de Sofonisba^ replace dans Artamene), 

No. 16, p. 207. — Sigr. Carestini. — Aria — del Sigr. Cluch 
(Nabu onda). 

No. 17, p. 219. — Aria — del Sigr. Cluch [Cara dagU 

occhi tuoi). 

No. 18, p. 227. — Sigr. CarestinL — Aria — dd Sigr. 
Gluck [M'opprme, m^affanna)» 

No. 19, p. 235. — Duetto — dd Sigr. Cluch (.S^ ffdei 
cor mio tu Sfij, 

No. 20, p. 247. — Sigia. Aschieri. — Aria — dd Sigr. 
Cluch {Tremo fra dubH midi. 
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No. 21, p. 259. — Aria — del Sigr. Cluch {0 franst $ 
iacd müH. 

No. 22, p. 267. r- del Sigr. Cluch (R6dtaftif: 5^' perdoM 
h Siface^ pr^^lant le' duetto No. 19). 

No. 23, p. 289. — S. Gio. Cmo l'Autunno — del Sigr. 
Cristoforo Gluck [Gonfio tu vedt il ßume, d Ipermesträ). 

No. 24, p. 297. — Quando ruina con le sue spume — 
Aria — del Sigr. Cluch {^Arsace). 

No. 25, p. 309. — Colomba inamorata — Aria — dd 
Sigr. Cluch \^Arsace). 

No. 26, p. 325. — Aria Canto solo — con sinfonia — del 
Sigr. CristüFORO Glik:k — Sigr. Salimbeni {Porto da U mb 
iene^ de Jigrane)* 

No. 27, p. 333* — del Sig. GLUCK [VorrH spiegar Vaf- 
fanno^ de Semtrofmde ricanosciuta). 



Le volume D, constituö post^rieurement, ainsi que l'indique 
sa cote d'inscription (No. d'entr^e; 12057, les volumes A, B, C 
correspondant aux No. 1749, 1750, 1751) contient un melan^e 
d'airs des premiers opöras de Gluck et de ceux de la deinici e 
partie de sa carriere italienne, au nombre de douze (non 
nutnerotds ä la table ni dans le recueil). En voici la liste, 
teblie de la meme mani^e que pour les volumes prec^ents. 

P. I. — In S. Gio Grisostomo — Aria — Aööiam penata 
€ Vir — del Sigr. Cluch [d^ Ipermesträ), 

P. 9. — In S. Angdo nella Ascensa — Aria — Ch^io ntai 
vi possa — Del Sigr. CRISTOFORO Gluch (de la FuOa 
Sckiaud^. 

P. 17. — Neil' Orfeo Napoli S. Carlo 1774 - - 5^ quel dolor 
che sento — Aria con cavatina — del Cav, CRISTOFORO 
Gli ck (Nous discuterons tout a l'heure rattribution de cette 
composition, qui n'appartient pas ä V Orfeo de Gluck). 

P. 41. Alceste — di Gluck — Miserol E che^ etc. 

P. 66. — Nel Alceste — Gluck — No^ crudel; nortj etc 

P. 87. — Farto mä tu äen mio — Aria am Violini e 
Vi^letta — del Sigr. Gluck (de la CUmntsa di Tito). 
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P. 99. — Sg mai sinH spirarü sul voÜOf etc. — Ana — 
del Sigr. ClUSTOFaRO Gluk (de la Clemensa di Tito). 

P. 135. — San Gio. UAut«» 1744 — Aria — Solo 
effitto — del Sigr. CRISTOFARO . . . Jpermesira], 

P. 143. — 1744. In S. Angdo nella Ascensa — Ana — 
Troppo ad tm alma ^ coro — del Sigr. CmSTOFARO Glix:b: 
(de la Fmta Sckiava), 

P. 152. — Neir Alceste — Seena — del Sign Cristo 
FARO Gluck - Sccne: Adorata [consorte). 

F. 239. — Orfeo ed Euridice — Chiamo il mio ben cosi^ 
etc. — Cavatine e Rec*° — del Sigr. Cristüfaro Gluck. 

F. 275. — Scene: Orfeo della tua peiia — Rec'^ e Arial 
Gli sguardi iraUmti — del Sigr. Cristofano Cluck. 

VAria con cavaiina , . . f$eU* Orfeo (Napoli^ San CarU^ 
1774) remplit les pages 17 ä 40 de ce recueil est, nous 
I'avons dit, langer ä la partition ^Orphee de Gluck. Ce 
morceau se compose d'im r^dtatif oblig^ et d'un chant me- 
surö, ä stX'kuit^ en mouvement Largo, Les paroles indiquent 
qu*il doit Itre chant^ par Oiph^ ä son entr^e dans les 
Gianip8-El3rs6e& La ritournelle et raccompagnement du 
r^dtatif contiennent une partie de harpe, pour les deux mainSi 
procddant presque constamment par suite de tierces ou de 
sixtesy et d*un style absoliiment diffdrent de celui dans lequel 
Gluck a trait^ la harpe dans Orfeo et dans Paride ed Elena. 
Le sentiment de ia musique n'cst point mauvais; il a quclquc 
chose d'epure, oü Ton reconnait l'infiuence de Tesprit de 
Gluck, et qui sembie acquis a son contact; mais la forme 
est si differente de Celles qui sont familitres ä l'auteur 
^ Armide qu'il est v^ritablement impossible de lui attribuer 
cette conception. La cavaiina finale, page d'un style agr^- 
able, ileure un parfum d'italianisme tel que Gluck, meme 
dans ses premiers opöras, n'est jamais parvenn ä s*en impr^g^ 
ner an mtee degr^. Considerons d'autre part que cette Aria 
con cavoHna fut, le titre Pindique, chant^ aux repr^entations 
^ Orfeo donnte ä Naples en 1774. Msus Poeuvre de Gluck 
avast M fort peu respect^ lors de cette exhibitiony oü eile 
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avait subi Toutra^e des melang^es les plus heterogenes, Dcjä, 
ä Londres, quelques annees auparavant^ oii avait doime une 
pr^tendue repr^sentation du chef d'ceuvre» dans laquelle la 
musique de Gluck alternait avec des »airs nouveaux« de 
Jean-Christian Bach (au nombre de septj, deux de Gug^ehnt 
et im du castrat Guadagni. C*e8t par un arrangement de 
m&ne sorte que le public napolttain avait fait connaissance 
avec Toeuvre italienne du maltre allemand. II y a donc tout 
Heu de penser que Tau* recueilU sous son nom dans notre 
recuefl est un de ces airs ajout^, que le copiste aura cm 
provenir de Pauteur prindpal Nous sommes ainsi d'accord 
avec M. Wotquenne (qui ne Ta pas inscrit dans son cataloguej 
pour rdiminer du nombre des oeuvres de Gluck. Cet air est 
d'ailleurs, dans Tcnsemblc des cinq volumes qui nous funt 
connaitre tant de pages inconnues du maitre, le seul qui ne 
soit pas authentique. 



Le volume E, constitue, comme D, posterieurement aux 
trois Premiers, ne contient que des fragments de deux Optras 
fran^ais de Gluck: AlcesU et Armide. Nous nous bornons 
k en signaler Texistence et Tdcartons de Tensemble de cet 
examen, auquel il est ^tranger. 



En r^sumö, le recneil manuscrit de la Btblioth^ue du 
Conservatoire de Paris nous fait connidtre les fragments sui- 
vants, presque tous in^ts et connus par ce seul exen^laire, 
des Premiers Optras de Gluck: 

Dinufwmtex la totalit^ de la partition (sauf Touverture), 
savoir: 25 airs, un rtötatif obligö, un duetto, le choeur final 
et une marche instrumentale, Tensemble class^ sans inter- 
ruption du No. 2 du volume B au No. 9 du volume C. 

Tigrane: 12 airs dans le vol. A, (Nos. 10 ä 21 et 23), l*un 
copi^ deux fois {sous les Nos. 10 et 17); un autre double dans 
le volume C (No. 26, figurant d^jä dans A, No. 19). 

Arsace: 5 airs vol. A (Nos. i ä 5), 3 vol. C (Nos. 10, 24, 25). 

Sofonisba: i air vol. B (No. i), m vol. C (Nos. 12 a 22). 

La FifUa Scküwa: 2 airs vol D (pp. 9 et 143). 
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lpermestra\ i air vol. A (No. 7), i vol. C {N0.23) et i vol. D 
(P- 0- 

Ippolito: 6 airsvol. A (Nos. 25, 26, 28 a 31; peut-ctre les 
Nos. 24 et 27, groupes avec ceux-ci, znais dont rattribution est 
incertaine, provenaient-ils de la meme ceuvre). 

Ajoutons ä ces morceaux^ tir^ des op^as 6ciits par Gluck 
lofs de son premier s^our en ItaÜe, oes quelques auties, 
emprunt^ ä aes oüvrages post^rieuis: 

Passant sur deux aiis intercal^' daos les pastidies de 
Londres: Ztf Caduia dH giganH et Ariamhie^ et emprunt^ 
l*un ä Tigranf (A, No. 10), l'autire ä Sofcmsha (C, No. 15)1 
nous anivons, en süivant l'ordre chronologique) ä: 

Semramide HamoscuUai i air vol. C (No. 27). 

La Clemenza di Tito\ i air voL A (No. 22), 2 vol. D (pp. 87 
et 99). 

V Innocenza giustificaia'. i air vol. A (No. 6). 

Orfeo ed Euridice\ i air vol. A (No. 7 bis], 2 airs et scenes 
vol. D (pp. 239 et 275). Ajouter V Aria con cavatina inseree 
dans ce meine vol. D (p, X7) et que nous avons reconnu 
n^etre pas de Gluck. 

Alceste (italienne) : i air vol C (No. 1 1) ; 2 voL D (pp. 4 1 et 66}* 

Alceste (fran^aise) : i sc^ne voL £. 

Armide : i air vol. E. 

Caiom^ air d^tachö (morceau de diant compos^ sur des 
paroles de Cet opM de Metastase), vol. A (No. 8). 

Bmo^ air d6tach^ (ne figunuit pas dans la partition ^Esio 
teile par Gluck pour Frague en 1750), voL A (No. 9). 

Signaions enftn les variations orthographiques subies au 
cours de notre manuscrit par la maniere d'^crire le nom de 
l'auteur. Sans chercher a tirer pour l'tnstant de conclusions 
de ces observations, nous rel^verons simplement que, sur 82 
inscriptions, nous avons lu 25 fois Cluch — 23 fois Cloch 
— 2 fois Gluck — I fois Ciuk — 2 fois Gluk — 29 fois 
Gluck. Pas une seule fois Glück avec le trema sur l*u. 
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Mais il ne sufiit pas que, par une scche cnum^ration, nous 
ayons fait entrevoir ce que renferrae un recueil contenant les 
premices du genie de Gluck. H Importe maintenant de con- 
naitre Toeuvre meine. Ii est evident que l'ensemble du manu- 
scrit m^riterait d'etre public, tout au moins dans ses parties 
üi^tes, £n attendant que cette eventualit^ se produise, nous 
voudrions au moins en extraire les parties essentielles et les 
transcrire, füt-ce sous une forme ftem^. 

Pottr röaUser ce desseul autant que le permettent les df^ 
constances actuelles, je me propose de reproduire aujourd'hui 
la musique du premier acte de Demofoonte^ formant un en- 
semble tr^ repr^sentatif du stjrle de Gluck ä ce premier 
moment de sa camte* Afin d*en donner une idde aussi 
complto que possible» je transcfixai int^alement les premiets 
airs, v^tables ooncertos vocaux construits dans un moule 
uniforme, avec leurs lon^es ritoumelles, leur premi^re expo- 
sition vocale qui, ä eile seule, forme un tout, puis, apres une 
nouvelle Intervention instrumentale, le döveloppement modu- 
lant seien des r^gles etroites, et le retour au chant du debut, 
qui s'expose a nouveau et conclut dans le ton principal. 
Apres quoi vient un »milieu«, dans un ton relatif ou voisin. 
£nün le Da Capo rem^e le premiere partie, qui est redite 
une seconde fois d'un bout ä l'autre: ensemble extr^mement 
long, et qui fait de Fair Italien de ce temps lä une v^table 
Symphonie vocale et orchestrale, avec toutes ses reptises 
obligto. 

Cette forme dtant, par les premites cttatioos compl^tes, 
devenue familiäre au lecteur, nous nous boraeronif ä donner 
des eactraits des demiers airs, en en reproduisant l'eieposition 
principale, grftce \ laqueUe ü sera facüe de se faire ime id^ 
de Tensemblcf. 

La partie vocale de chaque air sera fid^ement not^ dans 

sa clef originale; les parties d'orchestre seront r^duites sur 

deux port^es. 

Le recitatwo secco manque : perte ^videmment tres minime 
au point de vue musical. Mais comme il Importe de suivre 
l^action ci travers laquelie sont intercal^ les airs, nous aurons 
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recours au poSme de Mtestase et le rtemerons bri^vement 

sc^ne par sc^ne, annon^ant au passage ä quels endroits la 
veritable musique intervient 

Je rappelle que les pcTsonnsiges de Demofooni'c' appartiennent 
au cycle de !'^pop<^e homcrique. Demophoon, fils de Th^see 
et roi d'Athenes, est cite parmi les guerriers qui prirent part 
au si^ge de Troie. Au retour de la guerre, il epousa une 
prinoesse de Thrace et devint roi de ce pays. 

Par une double rdminiscence de la legende de Minautore 
et de Celle dlphig^ie, la fable raconte que la Tbface est 
oblig^ par un oracle de sacrifier chaque aim^e une jeune vieige. 
Cest siir )a n^ctasM de ce sacrifice que roule l'aetion de 
Topdra, — ä quoi Ü ccmvient d*ajouter dds maintenant, afin 
d*^ter par la suite des expUcatioiis embrouillto, que l*io- 
trigue est compliqu^e par une liistoire de Substitution d'enfants, 
Dircea, cnie fille du seigneur Blatusio, dtant en r6a!it^ oelle 
du roi Demophoon, et inveisement Timante, que Demophoon 
croit son fils, 6tant l'enfant de Matusio. 

Scene I. Le thcatrc rcprcscntc un jardin devant le palais 
du roi. Matusio et Dircea s'entretiennent des preparatifs du 
sacrifice et des cratntes quMls ^prouvent de voir la jeune fille 
designee comme victime. Matusio chante un air par lequel il 
exprime ses angoisses: »O piü tremar non voglio« (No. I). 
U sort. 

Sc^e IL Dircea, puis Timante. L'on apprend par leur 
dialogue que le jeune prince (ou cru td) et la fille de Matusio 
(ou crue teile) sont unis par un manage secret et qu^un fils 
est n6 de leur commerce. Dircea s'doigne s^r^ avoir chante 
un atr tendre: >In te spero, sposo amato« (No. II). 

Sckoß UL Timante, puis Demofoonte. Le roi vient 66- 
darer k cdiü qu^il croit son fib qu'fl lul ordonne d'^user 
Creuse, princesse phrygienne, laqueUe va d^barquer daos ses 
Etats; il cbante un atr dans lequd Ü affirme son autoritö: 
»Per Id Famd« (No. m). 

Sc^ne IV. Timante seul. Un court monologue en r6d- 
tatif sec dit le desespoii de Timante a la peusee qu'oa veut 
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le Sparer de Dircea; puis il chante un air dont les paroles 
^tait plus imag^es que passionnees: >J'espcrais que le rivage 
sont proche . . . mais je me sens transport^ dans la tem- 
p^te (No. IV). 

Sc^ne V. Le th^ätre represente un port de mer om^ pour 
la r^ception de la princes sede Phiygie ; > on y vott beau coup de 
vaisseaux, du plus magniiique desquels d^barquent Creuse et 
GierintOi pr^c^^ d*uii nombreiix cort^e, aux sons de divers 
instnimetits barbares«. Marche orchestrale (No. V). 

Cretise et Cherinto. La premite est la princesse phiy- 
gienne vernie pour ^ouser Timante; Cherinto est iils de 
Demofoonte. II pense n'avolr pas de droits au tröne, timante 
^tant reputö son ain^; cependant il est passionnöment ^rts 
de Creuse, qui le dedaigne. Au milieu de la sc6ne, le jeunc 
prince chante un air par lequel il cxhalc son dcsespoir: 
»T'intcndo, ingrata^ (No. VI), chant de forme libre, sans 
ritournelle intempestive ni redites fastidieuses, tout d expression 
et d'ardeur douloureuse, admirable efiflorescence du jeune 
gcSnie de Gluck. Notons que les quelques pctits vers dont 
le futur auteur d^Alceste a tir^ ici un si grand parti ont &üt 
dddaignds maintes fois par les autres compositeurs qui ont 
mis le m^me poSme en musique: c'est ainsi que, dans le 
DtmofoonU de Hasse» la sc^e se d^roule d'un beut k 
rantre en r^tatif sec, et que la Strophe chant^e par Cherinto 
(dont les veiB se trouvent pourtant dans le poisme de Meta- 
stase) en sont purement et simplement retranch^ 

Seine VL Les pr^cddenfs» Timante. Celui^ vient d6- 
darer respectueusement k Creuse qu'Ü n'ambitionne pas 
l'honneur de T^ouser, puis s'doigne. 

Sc^e Vn. Creuse et Cherinto. La princesse irrit^ 
demande ä Cherinto de la venger de raffront qu'elle a subi; 
pour conclure, eile chante un air qui ne peint ancunement 
Tirritation, mais est bien plutot le chant d'une coquette: >Non 
eure Taffetto — D*un timido am ante« (No. VII, frag-ment). 

Sc^ne Vni. Cherinto seul. II admire la fiert^ de Creuse 
et chante Tair par lequel s'exprime cette admiration: »II SttO 
l^giadro viso« (No. VUI, fragment). 
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Les sc^es IX k XII sont esscntiellement des dialogucs 
d'action et iie comportent pas un seul air, sauf celui qui 
termine. Au d^but, Matusio entre vivement en sc^ne, tenant 
Dircea par la main; fl est irrit6 et dt^clare vouloir emraener 
sa fille au loin. Timante accourt. Dircea pense que Matusio 
a d^couvert le secret de son union coupable et veut Ten chatier; 
döjä Timante veut interveoir et provoquer le p^De; xnais il 
recoimait bientöt son erreur. Matusio, en eiTet, a appris que 
Dircea a 6t6 d^sign^e commc victime pour le sacrifice par 
le roi lui-m^me^ et c*e8t pour la soustraire ä ce funeste sort 
qu'il veut fuir avec eEe. Mals il n'est plus temps: un capx- 
taane des gardes, Adrasto» vient Patr^r. Cest id que sc 
place Tair de Dircea: »Padre, perdona« (No* DC), bei air patfa6- 
tique, le seul (avec la plainte de Chefinto) qui tienne 
tablement & Faction. On remarquera dans quel sentiment 
expressif Gluck utilise d^jk les hautbois, dont il saura faure 
un usage si pathetique jusque dans les Iphigenies» En raison 
de sa haute valeur, nous reproduisons cet air integralement. 

Scene XIII et dernieie, Timante et Matusio. Dircea a 
6te emmen^e et Timante chante un air dont les paroles feig"- 
ncnt assez bien i'egarcnient du dcsespoir; mais ici la musique 
est en desaccord avec elles: loin d'etre expressive, eile est 
simplement ^clatante, et bien plutot triomphale que pathetique. 
Cest qu*il s'agissait d*une fin d'acte, et Ü convenait de ter- 
miner brillamment, avec des trompettes. Nous saisissons 
donc ici Gluck, que pourtant, dans quelques occasions pc^ 
c^entes, nous avions reconnu pour ^ d^ä lui-mlme^ en 
flagnant d^lit de sacrifice au faux goftt de Topte italieni 
qu*il combattra si v^dmentement par la suite. Nous avons 
reproduit de cet air: »Gemo In un punto« (No. xo] Pexposition 
vocale, et ensuite Ici »miHeu« apr^s lequel se düote le 
Da Capo, 

Ce premier acte de Deynofoonte nous donne une id^e 
fid^le — et d'une r^aüsation vraiment tres interessante — 
de ce qu'etait l'opera italien au milieu du XVHI si^cle. II 
n'y faut pas chercher le drame, et la musique y intervient, 
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non pour faire corps ai'cc Paction, mais pour lui servir de 
commentaire, parfois assez eloign^ de Pidee principale. Mais les 
qualit^i musicales y sont souvent de la plus haute valeur. Ce 
ii*est pas un drame: c*est un suite de sonates vocales^ de 
concertos pour cfaant et orchestre. Mais d'aiUeurs tl ne s*en 
siiit pas que la pr6occiq>atipii de Texpression soit exclue: 
la plopart de ces »»»ceaux ont Fexpresdoii dont est suscep- 
tible la musique puie^ Tuii ayant un caract^ de tendressei 
un autre d'ardeur sombre ou entialnante, smvant que le mo- 
tivent les paroles. Et siirtout nous powrmis admirer la belle 
ordoimaiice g6a6f2le de ces pages. De m^me qu'une sonate 
instrumentale est compos^e d'une suite de mouvements divers 
se mettant en valeur Tun lautre par leurs oppositions, de 
m^me ces airs d'opcras alternent entre eux suivant l'ordre 
le plus ing^nieux. Au premier air, ^ergique et mouvements, 
nous avons vu succ^der un air tendre, de meme que, dans 
la Symphonie, Tandantc viciit apres l'ailegro; Taimable chan- 
son de la coquette suivait la plainte du prince amoureux; 
les airs de fecture eux-m^mes connaissaient les oppositioiis 
de mouvements et de nuances, et le deniier morceau avait 
tout r^clat d'ua finale. 

Cest ainst que cet ensemble d^tacfa^ du pftmier opte de 
Quck qui ait ^te oonsenr6 nous donne une id^ favotable 
de oe qu'toienl^ au polnt de vue purement muslcal| les pro- 
ductions de son temps, en mime temps qu'il nous a rendus 
timoins du pfemier effort d'un g6iie qui devra attendre encoce 
trente ans avant de parvenlr k sa pleine maturitö, mais dont 
il est facile de discemer dSjä, par plus d^im trait, les gen6- 
reuses promesses. 




Digitized by Google 



Les D6buts Milanais de Gluck. 

(Lr'616ve de Sammartini.) . 
Von G. de Saint-Fpiz (F&ris). 

La disparition des partitions de la jeunesse de Gluck avait 
toujours empeche ses biographes les plus autorises ^) de s'oc- 
cuper de ses premicres ceuvres: et Ton peut bien dire que 
les vingt ann^es du debut de la carri^re artistique de Tauteiir 
^Orphee ^taient restees, jusqu'ä nos jours, environnees du 
plus epais mystere. L'on admettait d^ailleurs, assez g^ndale- 
ment, que roeuvre de Gluck ne devenait vraiment digne d'in- 
t^ret qu*ä partir du moment oü celui-ci iiisait la soixantaine: 
c*est bien d'alors, en effet) que date sa nouvdle concq>tion 
de nddal de la trag^die lyrique, et les femeuses räbrmes 
qui en result^fent avaient entitement absoib^rattention de ses 
Premiers historiens. 

La physionomie de Gluck se präsente donc sous deux 
aspects nettement distincts: avant de devenir le r6formateur 
c^^bre de la tragedie lyrique, 9 a 6t6 slmplement un mu- 
sicien parfaitement soumis aux anciennes r^gles en usage 
panni les maitres de Topera italien et ne semble n'avcir joue, 
au milieu de toutes les gloires musicales du th^atre italien 
au 18""* si^cle, qu'un role d*abord assez obscur et effac^. Nous 
ne nous attacherons ici qu'a la seule etude de cette premiere 
Periode de son activite artistique en essayant de mettre en 
lumi^re quelques-uns des procedes dont il fait usage ä ses 
döbuts, quitte ä signaler leur emploi plus tard, iofsque, ^ 
et lä, nous les retrouveroiis dans i*une ou Pautie des ceuvres 
de sa tardive matuiit^. 

<) Marx et Schmid. 
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Chose bizarre, ce long pass^ du grand homme a paru, 
jusqu'ä ces temps demiers absolument n^ligeable: panni 
totttes ses partitions italiennes de >l'a2icteiuie 
n'a tent6 les commentateurst Hitons-nous de citer, cependant, 
les r^ents travamc du Blbliofh^caire de notre Cönseivatoire 
paiisien, M. Tiersot^ qui, le premier, en analysantkspr^eux 
rccueils retrouv^ audit Conservatoire *) , nous a r^v^Ie tout 
l'interet qui s'attachc aux ccuvres de la jcunessc de Gluck: 
c*€st veritablement grace ä lui que nous avons pu nous creer 
une opinion sur la personnaiite du jeune maitre milanais de 1742. 

Mais, d'ailleurs, ce passe, en contradiction flagrante avec 
les glorieuses conquctes fran^aises de son %e mur, n'ctait 
point fait, assuröment, pour tenter la curiosite des biographes 
qui, souvent, se plaisent ä nous donner des grands artistes 
une image de premier plan, toute de Convention, et digne 
de figurer dans une galerie d'apparat! Se repr^nte-t-oiiy 
par exemple, un Wagner n'ayant ^crit, jusqu*ä son Tristan^ 
que des optos dans le plus pur style de Donizetti ou d*Auber? 
U y aurait )k une d&ouverte capable d*afiliger pcoföndteent 
les ämea ^rises d'unit^ estli^quel Eh blenl il faut recon- 
naüre que, sans la moindre exagtetion, notre bypoth^se de- 
vient r^td pleine et entite si nous Tappliquons ä Toeuvie 
de Gluck: on peut dire que tout ce qu'il a mls tout de con- 
viction et d'ardeur passionn^e ä combattre et k d^truire vers 
la fin de sa vie, il Ta tout d'abord pratiquc et soutenu avec 
la meme conviction et je dirai la meme ardeur passionnee 
pendant les deux premiers tiers de sa carriere artistiquel 

D^s le premier coup d'oeil jete sur la musique du jeune 
maitre, nous nous sommes trouvc eii prcsence d'un musicien 
tres suffisamment au courant de la pratique de Topdra Italien 
d'alors, et capable de rivaliser avec la plupart des composi- 
teurs de son temps; certes il n'atteindra pas, tn^me ä dix ans 
de lä, le niveau artistique oü seront parvenus, dans le seul do- 
maine de lopera serta^ un Hasse ou un Jommelli; et jamsds, 

^ Une £tnde toute i^cente sur les premiers ouvrages de Gluck a paru 
en appendioe dans les DmkmSitr dtr Tmkmst i» ötamkA, 
*) Dans le joomal Le dfinestrel. 
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d'ailleurs, le public contemporain ne semble Tavoir tenu pour 
l'egal de ces maitres, malgre ies »nouveautes« de son style. 

Ccs »nouveautes«, d'apres Reichardt, aiiraient deja cmer- 
veiil6 les auditeurs du premier opera de Gluck, VArtaserse^ re- 
prtentö ä Milan le 26 D6:embre 1741: cette partitioiii malheu- 
reiuement perdue aujourd'hui, ne nous pennet pas d*essayer 
de savoir en quoi elles consistaient, mais tout porte k croire 
que Taneodote» d'ailletiis tr^ post^rieiure, rapport^ par le dit 
Reichardt, n'est qu*une Inende: rien de moins probable, en 
effet, qu'un Artaserse r^volutionnaiiel 

D*apr^ le musicographe aUemand, Toeuvre nouvelle n'ob- 
tlnt ä la premite reprtentation aucun succ^: le public, 
^tonn^i reste insensible et d^aigne les plus audacieuses trou- 
vailles du jeune 61^ve de Sammartini. Et Gluck, pour sc 
venger, imagfine alors d'adjoindre a son tjuuvre un air si 
directement imite de la mani^e de son maitre que les Milanais 
cux m^mes s'y tromperentl Mais voici que, ä la seconde 
ex^cution de l'ouvra^e, un prodige d'accomplit: le succes se 
dessine, le public se seut tout ä coup conquis . . . . ' »Tout 
aurait paru süperbe«, nous dit Reichardt si »l'ettet depiorabie« 
et le style banal de Tair rajout^ apr^s coup n'avaient jure, 
d*apr^ les connaisseors, avec les beaut^ dont le reste de 
l'ouvrage dtait rempli.' Tout cela' pandt assez invraisemblable 
et Reichaidt nous ^tonne encore davantage lorsqu*il nous 
appxend que ce pcemier opte a M dcrit »sans le conseil de 
personne« alors qu^U nous affinne par aüleuis que Gludc teit 
devenu »rami le plus confiant«. de son maitre. 

Quot qu'il en soit^ nous ignorons compl^ement oet ArtO' 
serse^ mais nous avons ä notre dlsposition, parmi les ocuvres 
qui lui ont Imm^iatement succ^^, matnts exemples capables 
de nous renseigner sur les debuts dramatiques du futur auteur 
^Iphigenie. L'un des plus lichcs en nicme teinps que des 
plus caract^ristiques de cette premi^re periode milanaise est 
assur^ment ce Demofoonte (Milan 26 Decembre 1742) que 
la collection des airs du Conservatoire nous a, presque inte- 
^ralement, conserve. Nous n'y trouvons point, bien entendu, 
ces inventions nouvelles et bizarreries de style qui nous 
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ddiappent compl^tement: mais de la plupart des aifs se d^' 
gage d^jä une trte vigoureuse et mtoe puissante force drama- 
tique, une sorte de justease frappante, souvent un peu rüde, 
de Paocent, et', ä c6t£ de cette qnafit^ expressive jailUe du 
oceur mtoe du jeune homme, de longs airs tM6a ä la me- 
sure de tel ou tel dianteur, om^s de longs traitSi v^tables 
sonates vocales qui figurent k chaque page, dans le grand 
€ffra seria Italien et de Teffet desquels, aujourd'hui, il nous est 
absolument impossible de nous rendre compte. Mais, en 
tout cas, ces airs de Demofoonte ou Ipernu-stra (1744] de 
Gluck ne difförent en rien des autres airs contemporains 
Berits dans le meme style: ni par leur coupe, ni par le traite- 
ment des voix ou l'empioi des divers Instruments ils n'offrent 
de particularit^ saillante. Certes, le texte si admirablement, 
si noblement musical de Metastase et ies sentiments qu'il 
sugg^re sont tr^ efficacement rehauss^ et mis en valeur 
par la musique; l'orchestre dänote une connalssance tr^s süf- 
fisante de r^riture contemporaine et, par momentS| la vigueur 
un peu fruste de la m^lodle lui donne une allure path^ue 
qui nous (alt d^jä pressentir le Qudc de plus tard. L*on 
sait d'ailleurs que oehn-Ui ne d^daignait pas de reprendre dans 
les partitions de sa jeunesse des seines enti^es et des airs, 
d*ailleurs fort remarquables, et de les transporter, sans autre 
changement, dans ses op^as les plus cötöbres. 

Toujours est-il que l'examen attentif de ces premi^res 
Oeuvres ne nous apporte aucune dccouvertc sensationnelle, 
aucune de ces particularites frappantes signal^es par Gerber 
ou Reichardt: et il est d'ailleurs infiniment plus naturel de 
penser que le futur auteur OrpJiee s'est d'abord sagement 
plie, Sans autre velleite d'independance, a la discipline des 
r^gles alors en usage, quitte ä les repudier avec ^clat, beau- 
coup plus tard, lorsque ses pr^ccupations dramatiques le 
porteront ä r^aliser les rtformes qui devaient le rendre illustre. 

Au bout de ses quatre ann^ d'^tudes milanaiscs si gran- 
dement importantes pour la formation de son äme et de son 
m^er d'artiste, nous voyons le jeune muaicien tout pr^ ä 
affironter ses Premixes luttes: pendant dnq ans, des partitioiis 
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se succ(^dent sur les principales scenes de l'Italie du Nord 
mais surtout ä Milan. Et ce qu'il en subsiste aujourd'hui 
nous d^montre que c'est lä, dans cette grande vUle musicale, 
que Gluck a acquis d'abord la pratique de la compoaitioii 
tfa^trale teile qu'on la concevait alors et que c'est lä aiisst 
qu*il a rega Tenseigiieinent d'une langue et d*un ensemble de 
proc^d^ sp^daux, plos spdcialemeiit instntmentaux, qui lai 
resteroat familiers jusqu'ä la fin de sa vie. Cela, il le doit 
excluaiveinent aux le^ons de son nudtre milanais et nous 
allons essayer msintenant de lecueiUir des exemples pr^is de 
rinfluence »sammartitiieiuiec, au cours des diiföreots p^nodes 
de sa production artisttque. 



, II nous faut bien avouer que tout document biog^aphique 
sur ce premier sejour de Gluck k Milan fait entierement de- 
faut: aucune lettre, aucun memoire pouvant nous fournir le 
moindre detail sur cette initiation italienne du jeune musicien 
allemandl Mais ne le regrettons pas trop; nous connaissons 
l'essentiel puisque nous savons sous les ordres de quel maitre 
cette initiation italienne a eu lieul Et la chose est certaiue: 
Gluck a 6t6 pendant quatre anoöes entites (1757 ä 1741) 
IVl^ve de Sammartini. 

Cest gräce k la protection d'un des plus nobles seigneurs 
de Lombardie, le prince Melzi, qui s^joumait alors ä Vienne^ 
que le jeune Gluck a pu se rendre en Italie: et II est remar- 
quable que d^ 1736 ou 1737) la r^putation de Sammarttni 
lut valut döjk d*^e oonsid6^ par ses compatriotes comme 
le seul maftre capable de diriger les ötudes et de former le 
gout d'un jeune musicien etranger. 

A Vienne, des 1730, Gluck avait pris coiitact avcc la sa- 
vante ecole des vieux maitres vcnitiens, encore tr6s en honneur 
dans la capitale de l'Empire: il avait eu l'occasion d'entendre 
et d'ctudidr la forte et noble musique religicuse des Caldara, 
Porsile, Fr. etTg"nazio Conti etc., sanscomptcr celle du fameux 
th^oricien Fux: de sorte qu' en arrivant ä Milan, il posse- 
dait certainement d^jä les rudiments de son art. D'apr^s Marx, 
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ce serait seulement dans cette ville que son education musicale 
fut commencee; on lui aurait appris !k, d'une mani^re gene- 
rale, -le contrcpoint simple et double; peut-ctre aussi la 
fugue« mais ici le biographe ajoute »que le maitre et Td^ve 
&'ont pas du s*y aventurer longtemps car, ä cette dpoque, en 
Italie, l'art d' Aless. Scarlatti, Frescobaldi (1) etc., 6tait biea 
d^laiss^, toute la faveur du public se concentraat uni- 
quement sur les choses du thdUre«. On peut admettre que 
Gluck trouva aupr^ de 9011 nouveau maitre la sdence et les 
quaHt^ requises pour devenir un bon compositeur de th^itre 
en mkait temps qu*un bon nu^e de cfaapelle »habile dans 
la pfattque de l'op^ et capable de diriger les ^x^cutions 
de musique religieuse'j«. N'oublions pas, eneffet, que Sam- 
martini 6tait, de par ses fonctions, un v^ritable »maitre de 
chapeUe«, et organiste dans plusieurs eglises miknaises. On 
a lüngtemps prctendu qu'il n'etait nullement homme de th6- 
atre et qu'il n'avait ^t^ tente qu'une seule fois et sans 
succfcs d'aiUeurs, par les attraits de la sc6ne lyrique. Ce 
cas serait bien pres d'etre unique en Italie! Et hätons-nous 
d'observer combien invraisemblable parait l Intervention d'un 
amateur tei que le Prince Melzi contiant le jeune Gluck 
d^jä tout brülant d'amour pour le th^tre ä quelque vieux sa- 
vant ou th^riden depourvn de toute exp^ence sceniquel 
Mais nous savons par atUeurs que d^s 1 734, Sammarttni avait 
6crit un op6ra en trois actes, VAntdisime suj^erafa, qui nous 
est inconnu et devait toe quelque ^isode liistorique ou 
myüiologique d'un goüt alors tris en vogue. II semble bien 
que quelques anndes plus tard, Stimuli peut-£tre par les Pre- 
miers succ^s de son d^ve, le maitre de Milan ait voulu, lui 
aussi, revenir au thdatre et y frapper un grand coup. Cet 
important ^^nement se produisit ä l'occasion du camaval de 
l*an 1743 et cette date nous suggere le petit probl^me hi- 
storique et esthctique que voici. Nous avons vu dcja que le 
Premier opera de Gluck, Artaserse, avait et6 donne ä Milan 
ä la fin de 1741; plusieurs autres partitions lui avait succedö: 

>} U ne serait pas imposslble que le Motet Dt proftmMs renontAt i cette 
^poqne de la carri^re de Glack. 

Glnck-Jalirbiich 1913. 3 
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Demetrio pour Venise en mai 1742, et le 26 döcembre de 
cette meme ann^e le Demofoonte dont nous avons eu d^jä 
Toccasion de parier. Puis, eni743, pour Crema, Tigram et 
pour Milan, Arsace (un acte sur troisj; Taimee suivante, Sa- 
fmdsba [Milan 13 janvier 1744] et Ipermestra [Venise octobre 
S744]. De CCS diffifrents ouvrages, flcule la partition ^l^er^ 
meshra nous a ^t^ int^fialement conserv^e ainsi que, nous 
l'avons dit d^ä, la plupart des ain de Dimafoe«U\ des 
autras II ne reste que quelques aiis isolds. Or, Ton peut se 
demander si le giaod efibrt thditial de J. B. Sammaitinl qrn 
nous a valu Topdia ^Agrippine^ toit pour le caruaval de 
1745 et leprdsent^ alois a Mtlan n*a pas M susdt^ par les 
succ^ f^coits de son jeune . . . . Le nu^tre aurait'-il 
sentl que ces lauriers-Ui manquaient ^ sa couronne? H est 
possible, aprtis touti Mais, quant ä avoir imite Gluck, voilä 
qui nous semblc infiniment peu probable et contraire ä la 
lügique des choses. Nous ne savons rien des rapports du 
maitre et de Td^ve, mais ce dernier, apr^s la fin de ses 
ttudes, n'a point dü cesser de frequenter assidument le plus 
grand musicien de Milan et de recourir ä ses conseils : il y 
a eu simplement la un behänge de bons proc^d^ dont T^l^ve 
et peut-etre aussi le maitre ont su profiter. On affirme du 
reste qu'un des airs de VArtaserse a 6t^ ^t par Sammartini. 

Le £ut est que, d'aprte l'ordre des dates, VAgH^pme de 
odui-ct est exactement contemporaine du Demüfomte de 
Gluck: or, toua les airs de cette derni^re partitioo, de mtee 
que la plupart de ceux ^Ipemusira (1744) pr^entent les 
mtees caractöres et r^ndent tout ä fait Ii la mtoe coupe 
que ceux de Topte de Sammartini. Voici, par exemple, le d6- 
but d'un air de Demofoo7ite\ Non dura una sventura dont la 
longue ritourncUe, avec les imitations des violons, que ponc- 
tuent les cors, offre toutes les particularites d'^criture du 
maitre milanais, ä un tel degr^ qu'on le croirait sorti de sa 
plume föconde: 
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Un autre air du meme ouvrage Se tronca un ramo pre- 
sente, au point de vue de recriture des violons, des carao- 
t^es analogues et l*on trouverait sans peine d'autres exemples 
du meme genre. 

Mais ia partition ^Ipermestra qui, ainsi que nous l'ar 
vons-dit plus haut, a M toite par Glück datis Tautoiime 
de 1744 et qui, seule, nous a ^ conserv^ dans son int^;»- 
lit6, nous apporte des preuvcs frappantes de la priorit^ du 
maltre sur d^ve et de Finfluence consid6able qu'a eue sur 
celui-ci cette partition ^ Agrippine^ a curieuse et si pleine 
de recfaercfaes et de proc^^ nouveaux. Oui, on peut.affir- 
mer hardiment que Top^ de Gluck est directement sorti de 
l'ouvrage de son maitre; et il semble meme qu'avcc Iper^ 
mestra^) le jeune homme est plutot revenu, sUl s*en est ja- 
mais serieusement ecart^^ ä Tenseignement de son premier 
Mentor milanais. 

Dans renscmble, cette Jpennestra nous apparait comme 
un essai encore assez gauche, mais 011 l'on rencontre dejä, ä 
cote des procedes proprement »sammartiniens«, les quaiit^ 
de frappante et juste expression des sentiments que nous 
avons eu Toccasion d^admirer dans le DemofoonU, 

L'orchestt« de Gluck est encore i^utot timide et n'emplote 
les Instruments ä vent d^une mani^e ind^pendante qu^assez 
rarement: dans Tair Se pUtä mm iravo^ le r61e des ilütes, 
notamment, est d^ä libre; quant aux cors, ib sont trait6s 
absohiment comme les trom^ (ou trmnbe da caccia) qui, sauf 
dans un ou deux airs de caract^re plus doux, fonctionnent 
saus arr^ pendant les trois actes ^Agrippme; mais, cfaez 
Gluck, leur intervention beaucoup moins fr^quente, reste epi- 
sodique. Dans l'ouverture ^ Ipermestra^ Timitation du maitre 
par rdcvc dcvicnt absolument manifeste! Cette premiere pre- 
face instrumentale de Topera de Gluck, avec sa gaucherie et 
le decousu des id^es, ne saurait faire pressentir les pages 
lameuses — ■ quoique souvent encore asscz Rauches • — de sa" 
matuhte; mais on constate, dans le premier morceau, deu3C 

X) Une partition de cette ottverCure) "k 1a Bibi du Conservatoire de 
Bntxdle», porte Ia ddsignadon »Venesk I74S<* 



Les D^U Müinuds de Gfaiek. 



37 



parties juxtapos^es, d^jä nettement bi-thematiques et avec 
une rentree oü figure l'un des proc^des les plus caract^ristiques 
de Sammartini et que nous appellerons Vinterversion ^ parce 
qu'ü consiste essentiellement ä modifier, ä intervertir lors de 
la rerUree^ Tordre de succession des dißi^rents membres d'une 
phrase de la premi^re partie. Comme il est d'usage, les cors 
se taisent au second sujet et leur r61e se borae, en somme, 
ä ponctuer les piriodes du premier sujet. UemdatOe^ en ffit 
mtneuTf est toit pour le quatuor seid (encore un uss^e 
eonstant) et a une allure expressive, mais trts cdntoum^; les 
vlolons se doublent ou jouent en tierces pendant tout le mor- 
ceau. n en est de m^me pendant presque toute la durde 
du Presfo final ßi '/g) oü les cors reprennent leur röle. Re- 
grettons l'absence d'une ouverture dans la partition de 
VAgrippine que possede la bibliothcquc de notre Conserva- 
toire; nous aurions eu lä l'occasion d studier deux oeuvres 
dcrites pour le mcme but et qui nous auraient offert, incon- 
tcstablement, d'utiles points de comparaison : mais nous poss6- 
dons assez de renseigriements siir les oeuvres contemporaines 
de Sammartini pour etre persuades de la fiiiation authentique 
de tette ouverture IpermestraX 

Plus manifestes encore et plus Stroits, sont les liens qui 
unissent les duos qui, tous deux, servent de conclusion au 
second acte des deux pi^ces : ceux-lk sont bien, indubitablement, 
sortis l*un de Tautrel Mtee tonalit6 de fa mt^eur^ mtoe 
traitement des vofac, avec des t^onses d'abord, puis celles-ci 
s*unissant en tierces, mtae courbes vocales, eta Voici comment 
d^butent, dans le mhmt sentiment tendre, les deux couples: 

Gluck: Lmcio e Ipermesira, 
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Sammartini: Agrippina e Tiberio, 
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Si, parfois, Texpressioii diff^e un peu, la raison cn est 
due ä la situatioii particiifite des deux amants qiU| chez 
■ Gluck, maudissent le soit qui les foice ä se Sparer tandis 
que» chez Sunmartiiii, ils ne font que chanter leur amoun 
Mais il y a läy en plus de proc6d^ d*6critare tout pareüs^ 
ttne 6ddente commuiiaiit^ d'inspiratioiL U6Uvt n'ose pas 
eiicore fiüie usage Id dlnstnniieiits k vent; seul, le quatnor 
soutieiit les voix, tandis que chez le maitre, les trombe con- 
coureat heureusement \\ la »coloration« de rcnsemble. A la 
diffifrence de ce qui a lieu habituellement chez le jeune Gluck, 
les parties interm^diaires des airs de VAgrippine s'inspirent, 
presque toujours, de la partie principale: ainsi, pour le duo 
qui nous occupe, Sammartini, a la fin de la partie inter- 
m^diaire, reproduit, a Torchestre, le debut meme du duo 
qui sert ä ramener le Da Capo. Gluck, lui, ^crit plus vo- 
lontiers des parties interm^diaires sur des sujets nouveaux 
et ind^pendants de ce qui les pr^c^de. Mais, d^une fa^on 
g^^ale, au double point de vue du lythme (fr^uence des %) 
et de rofdiestration, ou sent fort nettcment tout ce que 
Toeuvre Werlte par Gluck en 1744 dolt ä cette Agr^pine 
compos^ un ou deuac ans auparavant. Comme dans beau- 
coup d'op^ras italiens d^alofs, on ne rencontre parmi toute la 
s^rie des airs, qu'un seul de ceux-ci toit dans ime tonalit^ 
mineure et c'est celle de sol wtntui^ avec son cafactftfe tn^ 
quiet et passionn^ qui est choisie de pr^6rence. II en est 
ainsi dans Ipemtistra aussi bicn que dans Agrippine\ mais, 
dans ce dcrnier ouvrage, par suite de la donn^e du texte, 
(l'atr Dehl Lasciatimi in pace\ chante par Agrippine trahiei 
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a un caract^re de fureur et d'outrage, que ne revet point 
celui de Gluck. Nous ne craignons pas d'aifinner que cet 
air ^Agrippine constitue pour nous un modele poig^nant des 
plus fameux airs classiques empreints d^rr^sistible fureur, ceux 
par exemple, infinimeiit sublinies, d'Electra dans VJäümknie 
ou de Dona Anna du Dan ^mn de Mcnart; et nous sommes 
encore plus tent^ de voir aussi en oet air la premito Reelle 
qui a fiiit jafllir ceiix oü Gluck, lui auaat, texhale aa fureur«. 

Assurtoenti Tordiestration ^Agrippine^ avec son quatuor, 
ses 4 Tromhi da eaccia, ses Timpaniy puis ses OM sali nous 
donne, surtout dans les choeurs, ime impression de richesse 
et de brillant que n'ont point encore aussi frequemment les 
partitions du jeune musicieii allemand; mais, chose curieuse, 
les deux maitres, se rapprochent dans le traitement du reci- 
tatif accomp^rne, de ce meme r^citatif que devait plus tard 
renouveler la tragedie lyriquc par l'energie toute gluckiste«, 
de son accent. II y a en effet dans le DetnofootUe de meme 
que dans Agrippine — compos^ ne Toublions pas, tous les 
deux en 1742, sans qu'il nous soit possible d'affirmer quelle 
est Toeuvre qui a pr^^dö l'autre — un r^tatif (Timante: 
So^ 4^ de Detfwfoonte) accompagn^ par le quatuor sed» 
absolument de la mtme fii^ que cdui qui figure aussi dans 
la partition de Sanunartihi: ce sont les mtees efiets d'unisson 
des Cordes, les mtees modulations et les mtoes reliefs, 
interrompant les paroles du cfaanteur. Nous n'oaerons pas 
tlrer de condusion definitive d*une teile constatation: car U 
est Evident qu*un des v6ritables mattres du r^tatif d*op^ra, 
Nicolo Jommelli, de meme que le c^l^bre Hasse ctaient dcjä 
connus et admires et il est non moins Evident, pour beau- 
coup de raisons qu'il serait trop long d'exposer ici, que Gluck 
avait etudi^ et pratiqu^ les chefs d'oe uvrcs de ces deux maitres. 

Quoi qu'il en soit, ce rapprochement nous a paru impor- 
tant et curieux ä noter; aussi regrettons-nous vivement de ne 
pouvoir^ faute de place sufiüsante, citer ici les deux pages 
en regard Tune de Tautre, pour en mieux faire ressortir les 

^ Voir rovnmge d« Mr. le Dr. Abert, N, yommdRalt OpmituH^onkt^ 
190& 
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analo^ies frappantes. Ce qu'ötait d^ja, a pareille epoque l'art 
du rdcitatif accompagtie, nous pouvons facilement en juger 
par les partitions de Hasse: voici, par exemple, V Antigofio 
toite par ce maltre pour Dresde (1744). On y voit unc 
pratique constante et quasi habituelle de cette m^lop^e toute 
hach^e et scand^ par les dessins escpressifs de Torchestre 
qui, lä aussi, remarquons-le, chez ce maitre de 'Lopera Stria 
ne comporte que le quatuor des cordes. L'orchestnitioii, d'ail- 
leurS) n^est pas beaucoup plus riche ict que dans VAgrifipme 
de Sammartioi ou dans les pieiiii^res oeuvres de Gluck» seules, 
les basaes sont plus importantes et plus noutries et en cela 
s*afi1nne Porigine aUemande du £uneux Sassme, Les pr^ 
ludes iustrumentaux des atrs sont moins developp^ que chez 
le maitre de Milan qui, toute sa vie, a 4t6 litt^ralement 
devore par une veritable hivic symphonique; ce gout du grand 
pr^lude instrumental, Gluck l'a du ^videmment, aux le^ons 
de Sammartini, mais le g^nie de celui-ci etait trop fonciere- 
ment instrumental pour imprimer ä son 6\hvc une disci- 
pline vocale v^ritablement efficace et Ton sent döjä chez 
ce dernier, une connaissance des ressources vocales qui 
s*affirme dans des airs de bravoure plus fr6quents, plus 
developp^ que ceux de VAgrippme et qui, manifestement, 
d^coulent de l'art de Hasse. De m6me, tr^ souvent, dans 
les airs des deux maitres allemands, la voix est soutenue par 
les violons, tandis que chez Sammartini| un mtee desstn 
instrumental se poursuit pendant toute la dur^e d*iin air et 
constitue» en somme, Tint^t principal du morceau: nouvdle 
preuve de Tart plus essentidlement instrumental que yocal — 
ph6iomtee rare chez un ItaUenl — du premier maitre de 
Gluck! 

Le jeune hemme ne semble pas avoir de suitc pcnetre 
bien profondement dans le secret — d'ailleurs aussi profond 
que subtil — de cet art Nous verrons que ce n'est que 
plus tard qu'il s'en souviendra, d*une mani^re d'ailleurs assez 
passagere et fugace, mais cependant absolument reelle et cer- 
tainc, et mcme trcs frappante, ä l'occasion d'une ouverture ou 
d'une danse, d'un ballet ou de i'accompagnement d^un air. 
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Au Icndemain de son d^part de Milan, il publia, ä Londres, 
en 1746, un recueil de Six Sonates^ ou symphonies, qui 
constitue runique oeuvre instnimentale de Gluck'). II est 
probable que plusieurs de ces »sonatesc remontent ä une 
Periode assez antdrieure ä la date de leiir publication: la 
fonne en est souvent andenne [developpenunis d^utant par 
la reprise du premier sojet ä la dominante, non sutvie de 
la tonique; il n'y a souvent qu'un seul sujet, etc.) et sVppa- 
rente parfois aux admirables Trios de Pergol^se. Mais il 
en est une ou deux qui sont direetement imitte de Saounar- 
tini: voici, par exemple, le ddbut du No. 5, qui pouirait 6tre 
sigfnd par le maftre de MUan (ä temarquer, notamment, le 
role du second violon, montant au dessus du premier): 



^^^^^^ 



Sonata a 3 No, 5. 




I 



t-0- 





et les premi^res mesures du ünale du No. 7, qui, je croiSi 
ne £ut point partie de la s6ie de Londres: 

>) Ces Sonatm ont tHmteM pur IL le Vmt Rfenaiia dn» son CW^ 
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Allegra, 





Mais c*est lä une exception, car, dans ces sonates, le 
second violon n'a point, en general, l'independance caract^- 
ristique de Sammartini. Certes, maintes particularites du style 
de celui-ci se retrouvent souvent dans les sonates de Gluck, 
toutes empreintes d'une gräce lög^TC, quasi- transparente, in- 
finiment difförente de sa langue habituelle: mais l'on n'y 
sent point la spontaa^t^ particuli^re des iddes du maitre mi- 
lanais. Quelques unes de ces äonates nous paraissent plus 
nettement apparentöes ä celles de Pergola Ajoutons que 
toutes, ä la manite italienne, se oomposent de trois 
ceaux, d^butent souvent par des mouvements lents et se 
terminent par de couits menuets. L'on n*en peut rien dire 
de plus; si oe n'est que ce sont lä des types parfidts de la 
Sonate Italienne pcatiqu^ aux environs de 1750 ä 1740, 



Guides par le monumental Catalogue de Mr. Wotquenne, 
suivons encore Gluck pendant quelques annöes apr^ son 
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d^art de Milan ; allons-nous le voir s'affranchir petit a pctit 
de rinfluence de son ancien maitre et oublier le langage 
appris en Italie? La v6rit6 est que la France, TAngle- 
terre cü il va s^journer en 1746, TAUemagne oü il se 
rendfa ensolte, ne d^ruiront que beaucotip plus tard, chez 
ltti| cette pcofonde influenoe italieiine) pr^poodärante alon 
d'aiUeiirs, dans ces difföreats pays. Et m^me sommes-Aoiis 
en droit d'afivmer que c'est k r^poque qui va nous oocuper 
que ladite mfluence attdnt son potnt maxmum\ 

Bien grande a ^ notre siirprbei en effet, loiaque, voulant 
todier quelquea-unes des OmwrfureSj foites par Gluck aus8tt6t 
apr^s son depart d*Italie, nous avons constate que la premi^re 
de celles-ci, destin^e a une piece de circonstancc , Lc Nor^ßc 
d^Ercole e (TEbe^ ctait de son maitre müanais, oui, de 
J. B. Sammartini lui memel Hatons nous de dire que le 
premier morceau seulement a dte emprunt^ par Gluck ä son 
maitre et encore le jcune homme l'a-t-il simplifie et fortement 
ecourt^. Cette Ouvertüre ou Sinfonia *) est assuröment l'un 
des plus curieux et, maintenant que nous en connaiasons la 
date approximativCi probablement l'un des premiers sp^ci- 
mens du nouveau style cr66 et prattquö par Sammartini 
aprte 1740: 

bis 

^ymh0\s\mm \ ü ffn,ff l 

A la 73^*"* mesure, Gluck arr^ Tceuvre de son maitre 
supprimant l*6tonnant passage mineur qui surgit subitement ici 
et il enchai^y par un aceord ä la dominante, un andante 
(suis indication de mouvement) mineur, C, oü les cm se 

A Compos^e \ roccasion da doable manage de l'Electenr de Bavierp 
Maximilien III avec la fille de l'Electeur de Saxe, Fr6d6ric Auguste II et 
dn prince de Saxe, Fr6d6ric Chiistiaii, tüs de l'Electeur, avec rArchidachesse 
Maria Walpurge, fille de rEmpereur Charles VII, c€l^r€ en 1747 i Dresde 
done txte peii de nois apr^s le retow de Gtaek aar le oontbent» 

Cette Symphonie de SamiDUliiil figme dem dem CoUeetions: Ii k 
Mtuh royak de Dreide et k rAeaäimk rayaU dt Mmtfm (mbliodiiqQe) de 
Stookbolm. 
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taisent, mais les hautbois ont de petits soii rehaussant 
le caractere expressif de frequents unissons tout-ä-fait »glu- 
ckistes«. La renirke de cet Andante a Iteu dans le ton prüi- 
dpal et le morceau se termine sur une cadence dont les 
lythxnes figurent d^'ä dans le premier morceau: 

' *T I ^^^^ 

et se retrouveront encore dans le finale Presto \ qiü a un 
caiactto classiqtte de morceau de sonate absolument r^Her. 
Le style id est entiä-ement »sammartinien«. Echo entre 
les violons: 

1«^ violoo. a*™« violon. 

tout concourt, tout attestc rinfluence immediate du maitre 
milanais. II s'agit lä, evidemment , d' une Serenade et non 
point d'un Opera seria: d'une maniere generale, le style des 
Nozze (TErcole e (TEbe offre, dans les airs, un caractere beau- 
coup plus concertant qu'ä i'ordinaire chez Gluck dans certains 
de ces airs, une flute traversiere vient s'adjoindre aux deux 
hautbois, relevant ainsi par ses dessins legers la trame uniforme 
des Cordes. Dans I'ottverture, i'orchestration de Sammartini 
est respect^e : les deux cors, seulement, rempla^ent les tromäe 
qui figurent dans la copie de Dresde et les hautbois, oomme 
il ^t d*un usage fi^quent alors, doublent souvent les violons. 

L*oeuvre suivante, la Semiramide rimiosciuta^ ne nous 
apporte pas de cbai^ement appr^dable dans la conception 
de Pouverture : le premier morceau, avec le ryfhme syncop^ 
qui sert d*accompagnement au seoond sujet, ^e mtee que 
la mäodie plaintive et continue de VAndanU^ et surtout, Pen- 
trafn juvÄiile, le caract^ k la fois brillant et trfe »classiquec 
du Presto finale, presque »haydmcii«, dcmontrent que, a cette 

^ yienne 174S. 
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epoque, le jeune Gluck est encore pleinement — au moins 
en ce qut concerae le traitement de Torchestre ^ sous rin- 
iluence de son maitre milanais. Les trois morceaux ici s*eii- 
cfaainent, ä la mani^e des ouvertures d'op6:a italien qui de- 
vaient s'äc^cuter rapidement, sans aucime Interruption. 

Peu de mois apr^ en 1749, une nouvelle pito de cir- 
constance, La CmUsa diNumi^ donn^ ä l'occasion de 1a 
naissance du futur Christjan VII, rol de Dänemark, au cfaiteau 
de Cliarlottenborg, d^bute par une Jntradimane (en rk miueur) 
en un seul morceaU| le premier exemple, croyons-nous, des 
courtes et substantielles pr^faces, servant ä pr^parer les audl- 
teurs de Gluck au drame qui va se dcrouler dcvaat eux. Ici, 
le morceau, tr^s court, s'enchaine a un rccitatit: avec le 
mouvement continu des violons (le morceau est ^crit pour le 
quatuor seul), avec ses cadences prösentant de grands ecarts, 
avec maintes autres particularites rythmiques, le langage in- 
strumental reste encore foncierement »sammartinien«. 11 le sera 
assurement davantage dans Vlntroduzione qui ouvre ia »seconde 
partie« de Ia Ccntesa de^Numi : car ce morceau est de nouveau 
empruntd a ime Oirjcrture de J. B. Sammartini') dont il con- 
stitue le finale I Ici, Gluck se contente de reproduire, sans aucim 
cbangement, note pour note, l'oeuvre de son maitre: il n'est 
pas jusqu'aux fr^quentes indlcations de nuances / et / qui ne 
correspondent rigoureusement entre elles, dans les deux par- 
tttions. Seules, les barres de reprises figurant dans Ia parti- 
tion de Sammartini ont ät^ supprim^es. On voit jusqu'ä quel 
point cette influenoe perslste chez le jeune musiden allemand 
qui n'hdsite pas ä emprunter directement au maftre milanais 
des morceaux entiers! Dus lors, rien d'etonnant si nous 
relevons entre eux tant de similitucics de langage et de pro- 
c6des; et nous ne serions pas cmbarrasses de citer d' autres 
exemples absolument probants et tout aussi frappants. Qu'il 
nous suffise d'appeler l'attention du iecteur sur les modula- 
tions mineures qui surgissent si inopinement ä la premi^e 
page et ä la fin de Touverture d^Armide\ des effets analo- 

^ Bibliothfcqne Gnnd-Dnede de Carlanilie. HL B. 80a — (kurtmr ia 
S^^ Gimmmi B«m Si, MofttHo. 
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gues ne sont pas rares dans maintes ouvertures de Sammar- 
tmi; ou encore dans les baliets dUphightü eu Aulide ^ le 
trio d*i]n Menuet: 

Iphigenie m Aulide. 

Gluck (Avant demier Ballet: s^me Acte). 




m i 'giiif ' dii 




nous ofTre le modele parfait des trios mineufs fr^uents dans 
les finales en Tnnpo di MmueUo da mattre de Milan. Et 
nous pouvons bien ajouter que le souffle po^que de Sam* 
martini inspire encore^ manifestement, le fiuneux solo de flüte 
du ballet ^Orphke, Pour qui connait les sdries de Notturni 
contemporains du vicux compositeur italien, le solo merveil- 
leux de Gluck cvoque irresistibleaicnt, par les rythmes capri- 
cieux et ondulants de sa mclodie, Tinspiration de Sammar- 
tini: il y a lä comme iin demier homniage au vieux maitre 
oubliel H n'est pas tr^s rare, en eflfet, de retrouver chez 
Gluck, meme a la fin de sa ?T]orieuse carriere, et lorsque sa 
musique s'affranchit de toute preoccupation de texte litteraire, 
quelques Souvenirs des jours anciens de sa jeunesse milanaise. 
Peut-etre V6dELO de ceux-ci est-il parvenu jusqu'aux oreilles 
dtt vieux musicien qui allait etre si promptement, si mjuste^ 
ment oubliö^ et lui aura-t-il apport^ comme wie consolante 
et indifecte prödiction dUmmortalit^I 
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Zu Glucks „Ippolito^. 

Von Hermann Abert (Halle a. S.). 

In meinem Besitze befindet sich ein inteiesBanter Kupfer- 
stidi, der die Sängerin Caterina Aschieri^ In der RoUe der 
Arsinoe in der Oper i^JppolUa* darstellt. Sie steht im mo- 
dischen Theatergewand tn bauschigem Reifrode, Im Feder- 
kopfschmuck und mit dem gekrümmten Degfen an der Seite, 
vorne an der Orchesterrampe und trägt oilenbar eben die 
nachstehende Arie vor. Der Mittelraum der Bühne ist frei, 
an der Seite sind, fast schnurgerade ausgerichtet, zwei Reihen 
von Statisten sichtbar. Im Iiiutergrund erblickt man durch 
die hohen Tore des saalartigen Raumes eine Bur^ und das 
Ufer des Meeres mit Segelschiffen, davor steht eine stattliche 
Anzahl von Knegem mit Lanzen und Fahnen. Das Prosze- 
nium ist auf beiden Seiten flankiert von je zwei riesigen 
Männergestalten in der Tracht, wie die damalige Zeit sich 
die Chinesen vorstellte, mit spitzen Topfliüten und Schnabel- 
achuhen; sie tragen mächtige, baldachinart^ Schirme mit 
drei Lagen Federn übereinander. Vom Orchester ist nur 
euk Teil sichtbar: i6 Stretchinstrumente aller Arten, 4 Holz- 
bläser und merkwürdigerweise 6 Hömer, das übi^e wird 
durch zwei riesige giebelflügelartige Gebilde, offenbar eine 
Erfindung des Stechers, verdeckt. Über der Bühne aber hängt, 
von allegorischen Gestalten gehalten, in halber Höhe ein Vor- 
hang, der das unten abgedruckte Sonett sowie die Musik 
der Arie enthält. Darüber schweben, auf einer Wolke ruhend, 
Mars und Merkur, zwischen beiden das Porträtmedailion einer 
Frau, wohl ebenüaUs der Aschieri, im Schuppenpanzer. Ganz 

>) Über lie F. Pio vano, Stuunelbinde der Internat lAiaikgeidl- 
leluft IX, 341 ff. 



Digitized by Google 



48 



Hermann Abert, 



rechts unten auf dem Stich findet sich der Name des Stechers : 
>Marc. Antonio dal Re sculps'. Dieser Stich, der, wie man 
sieht, auch theatergeschichtlich nicht ohne Interesse ist, wird 
es musil^eschichtlich noch ganz besonders dadurch, daß es 
sich hier ganz offenbar um die Darstellung einer Szene aus 
einer Gluckschen Oper handelt. Oben in der Mitte stehen 
nämlich folgende Worte : Älla Vtrimsissima Sigtwra | Caterina 
AscHeri \ Che nel Regh Ducal Teatro di MÜano Rappresenta 
ü Persanaggio d^Arsinoe del Dramma \ piHtolato Jppolüo 

Nun ist aber 1745 tatsächlich im R. Ducal Teatro in Mai^ 
land der Glucksche *IppolUo^ mit der Ascfaieri als Arsinoe 
aufgeführt worden, und auch der Text unserer Arie stimmt 
mit dem Libretto Corios flberein. Dagegen ist von der Auf« 
führung einer gleichnamigen Oper eines andern Komponisten 
au der genannten Bühne nichts bekannt. Wir haben also 
allen Grund zu der Annahme, daß die Arie »Non so placar 
mio sdegiiV:^ deren Musik im Auszug (nur mit Singstimme 
und Baß) gewissermaßen als Saum im Halbkreis auf die un- 
tere Seite des Vorhangs gestochen ist, wirklich eine Gluck- 
sche Komposition ist. Damit stimmt die ganze Haltung des 
Stücks überein^ die sich durchaus mit dem Stil der Gluck- 
schen Jugendopern deckt. Da die Arie sich nicht im Katalog 
von Wotquenne findet, möge sie hier folgen: 



]i, 12 ' 




wb pUcar mio sd^o, 



non TO a-8Col - tar, 

i: 

X 



non 
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Tda-Moltar eott-si-gUOf nu so*loUtuo p«>ri-glio, oh 



Di-0, temar ml &, tKmtf mi Noo 



i3 




i 



:S3 



v6 a - scoltar con - si - glio, non so placar min 




20 



7— p-^nnT^ TTj'ij^j f 

sde - gno, ma so • lo 



n tn - o 



pe- 




xi - glio^ oh Di • Of tre mar sd 



oh 



Dl-o, fl to-o pe-ri-glio, oh Dio trenoar, oh 



Gtoclfjdirbtteli 197}. 
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< Dio, tre - mar mi 

^^^^^ 



30 2 



t 
fa! 



Non 

=} :^^-^^t Jl^J :J v_^ 



so pk • e«r, non s& pii«car mio td^iBO, non 



Iii P i r i I ^ t i^ ii 



i 



ma-MoI • to, aoavis - Moltw coa-ri-^lii, na 




f. M ' r 



4S 



80 - loU tno pe - olk Di - o, tre-ntar ni 



fi^ tre-nuv nd fi^ 



non sd phear nüo 





sdegno, non vd a - scoltar con-si-glio, oh Di - o, il 
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tn - o 



pe - li - glio, oh. Dioy_tK - mar 



— ? 



oh Di - o, iltn-o pe-ri - glio, 0I1 




60 



IMo^ tre-iii0i_ oh Dio» tre-marmi &! 




65 



A chi cer-car poss i ' Of 




do-veper l'i-dol mi-o io tro -ve-ro pie - ti, 



do« 



• • TeperlH • dol mi* o 



r 'C; ^'^p I 



io tro-v» - r6 pl«- 



Digitized by Google 



52 



Henxuma Abert| 



m 




do-ve io 

ß ß ß » jß'TW 


tr<Kve-r& pie 












1 - : 



Der Stich enthält ziemlich viele Fehler und Ungenauigkeiten. So steht 
im Takt l6 l. Viertel in der Singstimme c'; Takt 25 f. ist in Sing- 
stimme und Baß verdruckt. In das Ritomell Takt 30 ff., das wie alle seines- 
gleichen nnr durch PMsen mk der entsprechenden Taktzahl vertreten ist, 
tagt da Teil Aa masfention hiada. Takt 34 liat die Singstimme als swell» 
halbe Note e",iind im Text steht UerniidTalcfc 36 parier statt placar. Takt 37 
ist in der ^ngstimme das zweite Viertel ganz undeatUch, das letzte Achtel 
lautet c'. Takt 40 lautet das dritte Viertel in der Singstimme h'. Takt 45 
lautet der Vorschlag beidemal h'. Takt 56—58 fehlt im Baß das Kreuz. In 
den Platz des Ritomells nach Takt 61 ragt die Illustration hinein. Takt 65 
und 67 fehlt im Baß das Auflösungszeichen. Takt 68 fehlen in der Sing- 
stimme vor his' und im Baß vor gis die Kreuze, ebenso In Takt 69, dagegen 
stehen ne in Tskt 7s dmehweg. Im allgemeinen sei noch besaeilEt^ daft 
die Singsdmme im Sopranschlflssel notiert ist, «rlhiend der Baß flberhaiqpt 
keinen Sddissel hat 

Die Arie, die wegen ihrer MoUtonart bemerkenswert ist 
bestellt aus dem üblichen zweiteiligen Hauptsatz, der hier 

sehr regelmäßig gebaut ist, und dem kurzen Mittelsatz mit 
verwandtem motivischem Material, worauf das Da-Capo folgt. 
Die Melodik ist die in der Hasseschen Schule übliche (vgl. 
die großen Intervallschritte am Anfang und die Seufzerme- 
lodik in der Mitte des Hauptsatzes). Auch die unruhige 
Modulation des Mittelsatzes hat für den Kenner der zeit- 
genössischen Oper nichts Auffallendes. Derartige Extra- 
vaganzen kommen gerade an dieser Stelle häufig genug vor. 
Auch daß dieser Teil in C beginnt (statt in G) und in Fis- 
moll (statt in H-moU) schließt, ist zwar nicht das Gewölm- 
liche, läßt sich aber durch zahlreiche Parallelen bellen. 
Koloraturen fehlen, In unserem Stiche wenigstens, vollständig. 
Jm allgemeinen kann der Ausdruck der im Text gegebenen 

^) Die Tonart E-moll findet sich in den früheren Opern, soweit sie uns 
erhalten sind, nur noch einmal: in der Arie »Padre, perdona« des »Demo- 
foonte«. 
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Empfindun^^ mit den Mitteln der Zeit durchaus als wahr be- 
zeichnet werden; von allem ist dem Komponisten das Schwan- 
ken zwischen Eatrüstung und zartem Mitleid im Hauptsatz 
trefflich gelungen. 

Die Arie scheint das Glanzstück Caterina Aschieris ge- 
wesen ta sein. Daför spridst außer der Tatsache, daß sie 
übeiliaupt auf dem Stiche wiedergegeben wurde, noch die 
Beifügung folgendes 

Sonetto: 

Che sol per Te da forti lacd awolto 

Vago Real Garzone il Padre irato 

Non curi, e il regno, e com incontro al fsto, 

^ molto in ver: ma che non pu6 im bei volto? . 

Che sott' elmo gravoso il crin raccolto, 
E di lucido acciaro il Fianco armato, 
Con cor, che rado a viril petto c dato, 
Forte tu pugni, e vinca, ancora h moito. 
Ma che dell* Alme altrui fatto Signore 
H Tuo Canto g-entil tal abbia impero, 
Che a Te s'inchiai ogni ritroso core: 
Ah questo, ARSINOE Bella, h vanto alteio 

tanto sovra quello in Te Maggiore, 
Quanto quello ö in Te finto, e questo ^vero. 
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China". 

Von Richard Engländer (Berlin). 

Die Oper » Le Cinesi* und das Ballett » L Orfano della Chinas 
haben durch Marx als angeblich bloße Gelegenheitsarbeiten 
eine nur oberflächliche Beurteilung erfahren, für das Ballett 
noch dazu aus zweiter Hand. Schon die äußere Geschichte 
der beiden Stücke spricht dafür, daß sie mehr als das be- 
deuten, und die Partituren zeigen Gluck beide Male auf Ex- 
perimenten der verschiedensten Art begriffen. Sie sind aber 
außerdem interessant als zwei Beitrage Glucks zu demjenigen 
Sujetkreis in der Literatur des i8. Jahrhunderts, der mit dem 
chinesischen Kostüm arbeitet, einem Teilgebiet der als »chinoi- 
aerie« bezeichneten Spielart exotischer Liebhabereteii| die nach 
einem Au&atz von F. Roger-Cornac*) schon im 17. Jahr- 
httttdert einsetzte und im 18. Jahrhundert tn steigendem Maße 
hauptsächlich im Kunstgewerbe und m Formen höfischer Be» 
lustigung, wie Bällen und Balletten, nachzuweisen ist. Welche 
Rolle diese Richtung in der dramatischen, vor allem musik- 
dramatisdien Literatur gespielt hat, ist eine Frage für sich, 
die in dem Aufsatze kaum angedeutet ist. Daß fiir solche 
Chinesenstücke, die in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhun- 
derts, wenn auch in einigem Abstand \ on den Türkenstücken, 
bedeutsam hervortreten, der zweite und dritte Band des in dem 
erwähnten Aufsatze merkwürdigerweise nicht genannten monu- 
mentalen Werkes Päre du Haides'), das 1735 in erster, 1756 

<) »La chinotserie au XVII* ittele et au XVm« < . . BibUoth^ne Uni* 
venelle et Reyne Suisse. No. 193. 191 2. S. 143 fr. 

»Description G^o^aphique, Historique, Cbronologique de 

i'Empire de la Chine et de la Tartarie Chinoise, Par ic P. J, B. da Halde, 
de la Compagnie de Jesus« et la Haye, Che« Henri Sdieorleer. 



Digitized by Google 



Glncks Cine«i imd Oi£uio della Chiiuu 



55 



in zweiter Auflage erschien, durch genaue Kulturbeschrei- 
bungcn wertvolle, vor allem kostümliche Abbildungen, Bei- 
spiele musikalischer und poetischer Art (insbesondere die 
Übersetzung emes Dramas durch den P^re Br6maire) eine 
Fülle von Anregungen bot, ist unzweifelbait. 

X. Le Cänesi^* 

Von den Partitofen kommen fiir die Beurteflmig nur das 
Berliner und Dresdener Exemplar als Manuskripte des i8. Jahr- 
hunderts in Betracht Davon ist das Berliner wegen seiner 
Zusammenfögung des Gluckschen Wefkes mit der Partitur der 

auch g-eschichtlich dazu gehörigen Bonn eschen * Isoladisa* 
bitata^ das wichtigere. Der unter Ubersehung des auf dem 
Rücken des Bandes undeutlich sichtbaren Wortes »Cinesi« 
irrtümlicherweise durch den früheren Besitzer Pölchau in die 
Partitur notierte Titel *VEroe Crnese*. einerseits'), die alleinige 
Benutzung des Titels » Cmipommento drammaticho che intro- 
duce ad un ballo einest^ auf der Dresdener Partitur anderer- 
seits hat zu bibliographischen Irrtümern und falschen Schluß- 
folgerungen geführt, die sich durch den Hinweis auf das »/^ 
Cinesi* als Haupttitel und das > Componimento drammaiickfi 
che iniroduce ad un 6aUo€ als Nebentitel in der ursprünglichen 
Textfassung von 1735^), sowie auf die alleinige Benutzung 
des Untertitels bereits auf den zu dem ursprünglichen Text 
gehörigen Wiener Partituren Caldaras^) (in einem Exemplar 
mit ^Ball^*^ im anderen mit ^Balh Cmese* am SchluO) er- 
ledigen. 

Die Angaben von Schmid, Ch. W. Ritter von Gluck [1854), 8. $8 
bis 54, 59 — 60; Marx, Glack and die Oper (1863) I, S. 208— 212; Wot- 
quenne, Thematisches Verzeichnis der Werke von C. W. T. Glock (1904}} 
S« 19''', werden im folg'enden als bekannt vorausgesetzt. 

^} S. darüber den Aufsatz Otto Lindners in der Kgl. priv. Berliner 
Zeitung 15. Juli 1860; der Berliner Partitnr beigefügt. 

3) S. darüber Metasteiioftvsgabe Toiino 17S8, T. Xm, TaTd« Cnmolo- 
gk». S. 27. 

4} Wien, Hofbibliothek nnd Gesellsch. der Musikfreunde. In Leiicb 
und M<nu^;xmphien wird im Anschluß an die üdschen Angaben mdiiersr 
MetastailoflEnsgaben fUschlidi Reuter als Komponist genannt 
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Dieses Werk aus dem Jahre 1754 ist das einzige größere 
Produkt der Tätigkeit Glucks in dem der Ägide Bomios 
unterstehenden musikalischen Kreise des Prinzen von Sachsen- 
Hildbufi^ausen dem Gluck sdt Ende 175 1, nach dem 
Wiener Diarium (Beil. zu Nr. 82*, 1754), als »fUrstUcher Kapell- 
meister« angehörte. Die ständigen Sänger der prinzlidien 
Konzerte waren zur AusfiUirung bestimmt Nach D i tt e rs d o rf) 
kam er Mitte Mai, also 4 Monate vor dem Endtermin, zur 
KompoMtton des Werkes nach Sdüoflho^ wo er die dekora- 
tiven Vocbereitui^;en zu dem ScUoOhoffest bereits im vollen 
Gange fand Für die Annahme, daß die SchloOhofauiföhrung 
von biographischer Bedeutung sei indem sie die Brücke zu 
Glucks Wiener Engagement bildete, spricht der Erfolg des 
Werkes und seine spätere Aufnahme in das Wiener Repei^ 
toire (nach Dittersdorf mit der Cat. Gabrieli in der 7*mrolle), 
beides treiUch nicht zum wenigsten die Folge der vieibe- 
staunten dekorativen Einrichtung*;] noch mehr spricht dafür 
die Tatsache, daß Maria Theresia, wie aus einem Briefe JVIe- 
tastasios an den Prinzen von Hildburghausen vom 18. No- 
vember 1753^ zu entnehmen ist, sich über das Programm 
des Schlößhoffestes im voraus genau orientieren ließ, so daß 
also der Auftrag an Gluck sdion als kalb oiüzieU anzusehen 
ist In diesem Zusammenhang erklärt sich die Wahl des 
damals fast 20 Jahre alten Librettos: es war 1755 als höfischer 
Kamevalsscherz gedichtet worden, für nur 3 Frauenrollen, 
von denen die erste (Lisinga) von der damal^;en Erzherzogin 

0 Vgl. B. Welle SS, Qns. Bonno. Ssimiidb. d. L M.-G. XI, S. 395 £ 
^ K. D. yaa Dittersdorf, LelMsibeielkreflMiiig (hsgeb. von Spa- 

sier 1801 uT^d von Tstel bei Reclam), 8. v. 9. Ktp« 

3) Z. B. Welti, Gluck (Reclam), S. 22. 

4) Schmid nennt Pompeati als ihren Schöpfer, mit Berufung auf das 
Wiener Diarium. Da aus diesem aber nur zu entnehmen ist, daJj Pompeati 
den beiden Majestäten die szenische Einrichtung nach der Aufführung näher 
(«igte, und da Pcnnpesti «illerdein sdum sls erster SoloHaser fai SdiloA- 
hof beldligk mg, bebllt Ditfeetsdoff reeiit, der statt seiner Qnaglio nenal; 
»aidhiMto A notto espeilensa in qnesto teatro in Vlenna e mio tndeo« 
(Melatasio in einem Brief vem 4. Febr. 1754; Opp. post U, 149). 

3) Metastasioi Opp. post II, 13S, 
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Maria Theresia selbst gespielt worden war*). Es liegt also 
nahe, die Wtedeiaufiiahme dieses Stückes in einer textlich 
durch Hittzlifligitng einer Männerrolle erwetterten nnd musi- 
kalisch den veränderten Auffllhrungsbedhigungen entsprechen- 
den Form auf den persönlichen Wunsch der nunmehrigen 
Kaiserin zuruckzuiiihren. Im engen Zusammenhang mit der 
Vorgeschichte des Ubrettos steht die Frage nach dem Zwecke 
des, wie der Originaltitel andeutet, von vornherein nicht ab 
vollgültiges Theaterstück gedachten Werkes. Moritz Fürste- 
nau nimmt in einer handsciiriftlichen Einleitung zur Dresdener 
Partitur, gestützt auf den Untertitel, für 1735 ein Ballett als 
darauffolgend an, wobei er sich zugleich auf die Schlußworte 
beruft"), und fordert konsequenterweise ein solches sowohl 
für Scbloßhof, als für Wien. Daß diese Vermutung für 
Schloßhof bestimmt nicht zutriftt, hier vielmehr ein Ball hinter- 
her stattfand, beweist das authentische Wiener Diarium^). Es 
sei hier überdies die Möglichkeit genannt, das >Ballo< des 
Untertitels einfach als »Ball« aufzuessen, wofür gerade die 
doppeldeutigen Schlußworte reklamiert werden können, so daO 
es sidh für 1733 möglicherweise um emen der damals, wie 
in der Einleitung eni^nt, beliebten BSlle im chinesischen 
Kostüm handelt Demnach ist also nur Itir die Wiener Auf- 
föfarungen des Gluckschen Stüdses die Verbindui^ mit einem 
Ballett als sicher anzusehen. 

Sie eiate Fassung hat fdgeudeii Inlialt Ort d«r Handlwig; »Uns 
CllA dftUa Cina«. Uafaiga dtat in ihrer Stabe mit ihren Erenndi&neii Slvene 
vod Taagift beim Tee anwmmeii« Sie kommeii flberein, sich durch Theater" 
qiiel die Langeweile zu vertreiben. Lisinga spielt eine Szene im heroischen 

Stile f Andromfiche, die Witwe Rektors, wird vom Könij Pyrrhas bedrängt, 
der ihr den kleinen Astyanax aus dem Arm zu reiben droht, da sie seine 
Liebe nicht erwidern will; erste Arie). Sivene bringt eine Pastoraisszene 
(die Schäferin Licoris ermahnt den liebestollen Tiräi zur Vernunft; zweite 
Arie). Tangia spielt dne Ssene im Boffosdl (<Ua glömme affettato tonalo 

Sivene : Erzherzogin Maria Anna. Tangia: Contessa Fixln (Partitur- 
angäbe). 

*) »Vengano gli slroaenti, coneettale na battetto. Ognun ne gode«, ele. 

^ »Nach solch Chinitiaeher Opern ?t r flflen ®eh die AUwhAehilai 
HMiwAaftHi in dtaiaa . . . nng^m^ prldit^ eilenehteten S«d, in wUdiea 
IHmcOm rieh ciaige Sbmdea adfc Tsaiea onterhidtcB.^ 
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dai paesi«, der mit seinen in Paris erworbenen europäisierenden Manieren 
und seinen Erfolgen bei den Frauen kokettiert; dritte Arie). Nachdem in 
einer Sddfißkridk Bedenken gegen Jeden der drei Stile getußert woiden 
«ind (der herolsebe sei sv schwer, der pastorale etwas eimttdend, d«r ko- 
»isekie l^ht yerletseiid)! einigen ^eüi die dr« Frenndinnen «nf ein BnUetto 
•Is eine alle gleichermaßen befriedigende Belustigung; Schlußterzett. 

Davon unterscheidet sich die zweite Fassung durch die geforderte Ein- 
führung Silangos. Mitten in der Unterhaltunc^ der Freundinnen erscheint 
plötzlich SUango, der aus Paris zurückkehrende Bruder der Lisinga und 
Liebhaber der Sivene, der Sitte zum Trotz im Frauengemache. All- 
gemeine, etwas erheuchelte Empörung der um ihren guten Ruf besorgten 
Bfitddien. Als Sileago, der sidi veigebens «nf die freiom fauisOtiseben 
SStten heml^ Ifiene medi^ wieder xu gdien, ludten läe ihn leiigstm sorBdc 
vnd bemh^;ea ihr Gewissen damit, daß kein Fremder sdnen Über&ll be- 
merkt habe. Silango beteiligt ddi im weiteren Verlaufe als in Wahrheit 
verliebter Tirsi sn der PastomlsTene ; fiuch ist die StOtseCSMlie der auf Siveme 
eiferstichti';'en 'l'-iiii^'-ia hier auf ihn gemünzt, 

Dieser kleine Einakter ist der einzige komische Versuch 
Metastasios auf Wiener Boden^ wie seine Intermezzi zur *Di' 
dom^ auf italienischem'). Daß er selbst den Text wenig- 
stesis ia der sweiten Fassung durchaus nicht unterschätzt 
wissen wollte, zeigt sich darin , daß er das Manuskript zu^ 
sarnmen mit anderen nicht oder unvollkommen gedruckten 
Stücken mit den empfehlenden Worten eines Briefes vom 
19. März 1754 Calsab^ nach Paris schickte*). In seiner 
ersten Fassung nicht eigendicfa konuschi sondern fast nur ein 
Dekorationsstück und ein den Schauspielern entgegenkom^ 
mendes »Modello di Stile« \ gewhmt es durch die Einftihnmg 
des von Tangia persiflierten »Qovane affettato« nicht nur 
ein komischeres Gesicht und ein brauchbares Liebesmotiv und 
damit fiir die zweite und dritte theatralische Szene an Gegen- 
ständlichkeit, sondern auch eine Art von Rechtfertigung des 
chinesischen Kostüms. 

Die älteste Art, die Chinesen (wie übrigens auch die Tür- 
ken) im komischen Genre auf die Bühne zu bringeUi ist die, 

*i Nach der Angabe der >Tavohi Cnmologica«, S. 33, der Ausgabe 
Tocino 1788, T. XIIL IHe VefÜMienefaaft Metutaslot steht fiir die Infei^ 
messt zur Didone aUerdlngs nicht sweüdlot üeit 

*} Opp. post n, 164. 

S| S. Met-AuHpdie Milano iSaOp I 34. 
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sie als komische, radebrechende Episodenhguren in ein euro- 
päisches Milieu zu stellen, wie es schon in Regnards ^le 
Ckinois<. von 1692 geschieht*). In den Libretti der komischen 
oder halbkomischen Oper hat man sich in der zweiten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts wiederholt unter Mitanwendim^ jenes 
Kauderwelsches des radikaleren Mittels bedient, Europäer auf 
chinesischen Boden, besonders auf eine imaginäre Chinesen^ 
insel zu verpflanzen, sie in abenteuerlichen Zusammenhang 
mit Chinesen, aber auch mit an dieser Stelle nicht vermuteten 
eigenen LAndsletiten zu bringen und sie schließlich noch selbst 
zu komiscfattm Effekt und zur Lösui^ von atterhand Ver- 
wicklungen in chinesischer Kleidung auftreten zu lassen. So 
geschieht es in der »Ztv/n disaHtata< Goldonis (1757)'); noch 
mehr hn -»Idola ctmu* Lorenzis (1767), der fast gleichzeitig 
mit dner ähnlichen Komödie Cerlones >// ürmmo änne*^ 
herauskam*); und Im »Panurge dorn Fisle des Lantemes*' 
(1785)*). Man hat es hierbei im Grunde nur mit einem Teil- 
gebiet derjenigen Hauptrichtung der komischen Oper 7.\x tun, 
die durch Gegenüberstellung von verschiedenen Rassearten 
oder wenigstens verschiedenartijTsten Volkstypen, d. h. also 
durch ethnographische Spielereien, die sich meistens schon 
im Titel aiispräg-en, komische Wirkung erstrebten. So ist 
vor allem die parodistische Kontrastierung eigener und fran- 
zösischer Sitte im Intermezzo schon in den zwanziger Jahren 
besonders beliebt^). Eine Kondensiening dieses Effektes in 
eine Person ist der schon der Stegieifkomödie vertraute 
»Italien francisd«, zu dem in allen Literaturen Gegenstücke 

P. I arousse, Grand diction. univers. du XIX. siecle 1869} TV, 133. 

2) In der Komposition von Gius. Scarlatti wird das Stück noch 1769 
zu den erfolgreichsten > Operetten« des italienischen Repertoires gezählt 
Vgl. Schreiben über die kom. Oper, aus dem HannÖverisciL. Magazin, 56tes 
Sifick, 1769 (Anh* SU dem IIL Jahrg. der Nachrielitep q. Anmerirongen, die 
Muik betr [HiUer], 13. SlSd^ S. 91}. 

^ VgL dftr.Seherillo, Stori* Lettemü deH* Op«fa. bufik Napoktuia» 
S. 219—231. 

4) Oper von Gr^try. Der Text nach Riemann (Opemluuldblicll) 
wn Graf von Provence und Morel de Ch^deville. 

5) Aberty Jommeili (1908), 8.405. 



Digitized by Google 



6o 



Richard Engländer, 



vorhanden sind, das hauptsächlichste der T^Jean de France *^ 
Holberg-s^). Von ihm ist der aus Faris zurückkehrende 
Chinese nur eine gesteigerte Auflacre. 

Daß das Intermezzo selbst diese Figur kannte, zeigt sich 
schon in dem Titel des leider nicht erhaltenen und nicht be- 
stimmt zu datierenden > Cinese rimpatriaio*. Sellittis, einem 
der erfolgreichsten Stücke des Pariser Buffonisteji-Repertoires 
1753, das sowohl der opte comique als der comMe italienne 
zu Ftodien diente, nämlich *Le ütimis poH en France* von 
Anseaume und ^Les (Miais* von Naigeon*), zu welchem 
Kreis zweifellos ein Fästiccio >Le Ckhuns polt im France cu 
U Qanois de retour* ^ zeitlich und inhaltikh zu rechnen ist. 
Dieser »Onese« ist nach der Inhaltsangabe de la Laurenctes*) 
l^nz dieselbe Figur, die Metastasio für die Aufführung in 
Schloßhof eingeführt hat; er hat genau die Eigenschaften, 
die in Glucks Buffoarie gegeißelt werden, aber auch in seiner 
Rolle als Liebhaber stimmt er mit Silango überein. Es kann 
danach angenommen werden, daß man es hier mit einer 
altbclicbten Buffogcstalt zu tun hat. daß womöglich schon 
Metastasios erster Entwurf in einem direkten Zusammenhang 
irgendwelcher Art mit dem SeUittischen Stücke stand, und 
daß Metastasio auf dem Umweg Uber Paris nachdrüddich auf 
diese Figur wieder hingewiesen wurde, eine Vermutung, för 
die die Glucksche Bearbeitung der Anseaumeschen Parodie 
zwei Jahre später spricht Bei den künstlerischen Bedeliunr 
gen, die zwischen Faris und Wien, noch ehe sie durch den 
Briefwechsel zwischen Favart und Durazzo fester geknüpft 
wurden, durch die Wiener Tätigkeit der He(r)bertschen Truppe 
auch für das komische Genre schon seit 1752 bestanden^, 

I) B. Diebold, Das Rollenfach im deutsch. Theaterbetrieb des i8. Jahrb. 
(Theatergesebich tl. Forscbangen 25), S. 102. 

*) A. Pottgin, Monsigny et son temps (1908}, S. 17. 

9) der WL liUe« Vgl. ErgUnsiiiig; «. Naditr. sn Wotquemm ttcmiL 
Vemiekais der Werke (Shwkt (Liebeskind), S.ao. 

*) »La gmnde Saison italienne de 175a; les boaSons«. Revoe Mos. 
S. L M. 1912. No. 7/8, S. 14/15. 

S) Vgl. Sonnleithn«r. Materialien ro ein. Geschichte der Wien er Theater 
und des Balletts (baadschriftLim Archiv d. Gesellsob. der Musikfireonde, Wien}. 
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Hegt diese Vcrnmtun^ d\ircli8us nahe Audi die tcxtUdi 
stark abweichende Parodie Naigeons') spricht, allerdings im 
umgeleehrten StnnCi fiir ehie solche Wechselwirkung zwischen 
den beiden Kunstzentren: sie hat die Sellittische Figur des 
zurückkehrenden Jünglings, daneben aber eine parodbtische 
Verwendung der politischen Zwangsheirat der, wie sich schUe0- 
lich herausstellt, heimlich ineinander verliebten Kinder zweier 
bisher verfeindeter Monarchen, aus dem -Eroe Cinese* Meta- 
stasios, der 1752 in Schönbrunn zuerst aufgeführt worden war. 
Dazu kommen hier Züge und Bilder der Fassung der *Cifiesi* 
von 1754, so das auf Du Halde weisende, von der Sitte gfefor- 
derte Abwehren des eindringenden Jünglings und vor allem die 
den »Cinesü verwandte Szene, in der die Liebenden beim Tee 
sitzen, in scheinbar harmlosem Theaterspiei sich ihre Liebe ge- 
stehen und unter schauspielerischer Mitwirkung einer Vertrauten 
französische Sitten nachahmen, eine SzenCi die in Paris l>ei der 
Premite nachweislich einen Novitätsefiekt machte*). 

Noch in einer anderen Beziehung zeigen sidi theater- 
geschtchdich wichtige gemeinsame oder wen^[9tens parallele 
Wege in Paris und Wien: wie Favart in Paris In den *Cki- 
mis*- seine dekorativen Reformen zum ersten Male auf einen 
exotischen Stoff anwandte und zwar in konsequentester 
Form, ein Versuch, den er erst 1761 mit •»Soliman II* auf 
das Türkenstück übertrugt), so hat man ia Wien gerade mit 
dem chinesischen Kostüm die ersten Versuche zu größerer 
szenischer Echtheit gemacht, zuerst wohl in Bonnos ^Eroe<. 
1752 — nach den eing^ehenden Dekorationsforderimo-en des 
Textbuches zu schließen'*} — , das zweitemal in noch ver- 

1} Nach Pougin, a. a. O., am 18. Febr. 1 756, nach der »Hbtdre de Top^n 
bonffonc (Amsterdam 1768} 1 7sfi am 18. Vial 175$ aam ersten Male g^beiL 

^ Hbtok« de l*op. bonfliBii, a. a. O.: »CeOe sc^ fomie im taUean 
des plus chtrmans, et vattt senle un acte; eile est frappante an Th^fltre et 

a 6t6 »ap^rieurement rendue par les troia Actiices qid l'cmt jon€«. 

^ A. Font, Favart (1894) S. 227. 

4) (Dresden, Kgl. Btblioth.) »Tutto ciu che si vede, oitcntn la diversitä. 
con la quäle producono in clima cosi diverso non men la natura che l'arte« 
and dgL mehr« Die Dekoration stammte von Sig. Giuseppe diamant, 
»primo Pittore, Ingegnere ddle Cesaiee Maestk Lora«. 
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blttfTenderer Fonn eben in SdiloDhof^; sicher geschah dies 
unter dem Einfluß Durazzos, dem gegenüber Favart selbst 
sich 1761 brieflich über das neuerliche Streben nach »vraisenn 
blance dans le costume et la mise-en szene« äuOert*). Es 

ist kein Zweifel, daß diese Versuche der fünfziger Jahre bahn- 
brechend waren für die Opulenz und Kühnheit chinesischer 
Inszenierung, insbesondere die bizarr-prächtige Darstellung 
chinesischen Zeremoniells, mit der eine Anzahl Opern in der 
zweiten Hälfte des iB. Jahrhunderts ein außerordentliches 
Glück machte, so (dem Text nach schon genannt): der ^Idolo 
Cinese* in den Kompositionen Faisiellos (Neapel 1767)^) und 
Schusters (Dresden 1774)*), der ^Panurge dans VUle dans 
Lanternes* Gr^trys (Paris 1785)^); ebenso der ^Mosiro* 
Seydelmanns (Dresden 1786)^). 

Man wird nicht erwarten, bei diesem Texte, der im chine- 
sischen Gewände ausschliefilidi Proben europäischen Ge- 
schmackes gibt, etwa einen Kontrast zwischen französischem 
und chine^chem Wesen musikalisch au^enutet zu finden. 
Weder .bei Caldara läOt sich dn Versudi dieser Art fest- 
stellen, noch auf den ersten Blick bei Quck. Nach dem 
Bericht von Dittersdorf aber ist auch ohne besondere An- 
gabe der Partitur durch liinzuiugung eines Schlaginstrunicn- 

>) Wiener IMar,: »Bey dem An&ug der Sdirabfllme erblickte man da 
Chinesisches OAinet vom so künsüich mid ]iier>Iandes noch nie geseliener 

theatralischen Eründung ....<; cf. da7u DIttendor£ 

5) Font, a. a. O., S. 228. Dieselbe Tenden?:, auf das exotische Kostüm 
in der trag^die angewandt, hebt Delalande (Voyage d'un Frangois en Italic 
1765 et 66, Venedig 1769, VIIT, S. 214) bei einer italienischen Aufführung 
von *Mahomet JI.^ in Florenz besonders hervor. 

^ Über den bis ins 19. Jthrh. wirkssmen Erfolg vgl. S eheriilo , a. a. O., 
S. 231. 

4) Noch 1798 (<». JnllQ wurde die Oper in dner dentsehen Bearbeitung in 

Dresden neu hervorgeholt (s. Theaterzettel in d. Kgl. Bibl., Dresden). 

5) Vgl. den eingehenden Bericht aus dem Mercure de France bei Gramer, 
Magazin der Musik II, S. 596 fT. v. A. am Sf^^iluH»' >Anch ist die Bekleidung 
sehr sorgfältig und prachtvoll gewesen, und die Decoration, nach den Be- 
griffen eingerichtet, die man von dem chinesischen Costhume hat, das der 
Ver&ner ai^;enommen, trägt zu der voH« Wurkung des Schauspiels bey«. 

^ Nihem bei R. Cfthn-Speyer, Seydelmami (1909), S. 8a. 
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ten-Ensembles von »Glöckchen und Triangeln, Handpauken 
und Schellen' , an der ziemlich einzigen Stelle, wo es der 
Musiker auf eigene Faust riskieren konnte, nämlich der Ouver- 
türe, alles mögliche zu einer musikalischen lUusionssteigerung 
des fremdländischen Schauplatzes getan worden , weshalb die 
Partitur neuerdings') als erstes Beispiel einer PrograimiH 
Ouvertüre bei Gluck reklamiert worden ist. 

Damit gibt Gluck den ersten seiner Versuche einer orien* 
talischen Charakteristik und zugleich ein ziemlich frühes Bei- 
spiel überhaupt; denn auch in der Türkenoper wird eine 
solche erst seit Hasses ^Soliman* allgemeiner^, wenn man 
freilich die für die Türken- wie die Chinesenoper schon lange 
vorher übliche, gelegentliche Verwendimg eines orientali- 
sierenden Irstnimental-Ensembles auch ohne ausdrückliche 
Angaben der Partitur (wie iii Schloühoi al.^o) anzunehmen 
hat, zumal, wie im Falle Hasses, als Bühnenmusik bei geeig- 
neten Anlässen. Als Beispiel dafür seien die Bemerkungen 
auf dem Textbuche des -»Tartaro nella Cina^^ (Reggio 1715)^) 
des auch für die Türkenoper interessierten Fr. Gasparin i 
genannt, wo in einer Tempelszene der Chor zu singen hat, 
*mentre i Bonsi suonatio i loro stronttnti* (UI, 7). Daß 
man vielfach bestrebt war, zwischen dem derben und schwer- 
falligen Türken und dem zierlicheren, leichteren Chinesen zu 
unterscheiden» lehrt ein Vergleich der meist lärmenden, durch 
die Anwendung des Gran tamburo gekennzeichneten Türken^ 
musiken^] etwa mit den feineren, von Dittersdorf für die 
»CM^ii« überlieferten klanglichen Zusammenstellungen. Für 
relativ frühe Versuche, neben dem Kolorit audi die beweg- 
liche, mit der Wiederholung und vielfachen Variation kleinster 
Partikeln arbeitende spezifisch chinesische Melodik'), von der 



<) H. Botitiber, Gesell, der OnvertOre (KL Htndb. der Mnsikg. IX, 

1013), S. 117. 

*) Vgl. W. Preibiteh in den Sammelb. der T, M.-G. X, S.437ff. 

3) Dresden, Kgl. BIblioth. 

4) Man vgl. z. B. den Janitscliwenchor (Nr. 5) der >£ntfUhniBg«. S. 
euch das unter S. 80 Tresagte. 

s) Vgl. dazu £. F i s c h er in den Sammelb. der L M.-G. XII, S. 180— l8l. 
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man sich au3 den Proben du Haides überzeugen konnte, auszu- 
nützen, scheint die Ouvertüre Jommellis zu sprechen, die der 
Auffuhrung des -Cinese^ Sellittis in Paris 1753 vorausging"). 
Den Versuch, eine dem Kolorit und dem Inhalt nach »chine- 
sische« Musik für ein ganzes Stück durchzuführen und so den 
Kontrast des Europäers und des Orientalen mit musikalischer 
Prägnanz zu fassen, hat Gr^try im *Panurge*y dem Haupt- 
stück der ganzen Gattung, gemacht. Was aber nahelag, 
nänüich die von du Halde notierten Melodien direkt zu be- 
nutzen, dazu bat man sich vor Webers >Tiirandpt* schein- 
bar nicht entschlossen. 

Es ist kein Zweifel, daß In der Ouvertüre der *Cpusi*j 
die sich formell und inhaltltch dem von Emst Kurth in seinem 
Aufsatz: »Die Jugendopern Glucks bisOrfeo«*) gezeichneten 
Schema anschließt, die Hinzufügung der Schlagmusik den 
allein daliir in Betracht kommenden Ecksätzen, vor allem 
dem letzten ia seiner signalmäßigen Motivik und seiner rondo- 
mäßigen Haltung, starke klangliche Reize verliehen hat und 
Effekte wie den des Eintritts der Reprise über dem tremolo 
der Geipfen auf a" im letzten Satze noch g-esteigert hat. Von 
den Arien halten sich die beiden mittleren durchaus an den 
von Kurth ^) festgestellten Normaltyp, mit einer in der über- 
triebenen Anwendung der Schlußmanieren Hassescher Art 
betonten Absichtlichkeit, wozu noch Wendungen wie die 
deutlich an weichliche melodische Liebhabereien Bonnos an* 
klingende Anfangsphrase der Süango-Arie^) hinzuzurechnen 
sind. Die Hauptstücke der ganzen Partitur überhaupt sind 
die erste und vierte Arie. Die Buffoarie ist schon deshalb 
wertvoll, als man hier ausnahmsweise einem authentischen 
Versuche Glucks auf komischem GelMete gegenübersteht. 
Der Hauptsatz (von buffomäOig klaremi zweiteilig entspredbenh 
dem Bauy der jedem Teile die erste Viererstrophe je zweimal 

I) De Lft Laiireneie a. a. O. 

Studien zur Mudkwisseiischaft. Beih* der DenkmXl. der T<nik. in östr. 

X913, S. 222 ff. 

3) Ebenda, S. 199 ff. 

Vgl. dam Wellesz, a. a. O., S. 40S. 
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ziemlich vollständig unterleg) gibt das preziöse und kokette 
Wesen des jungen Elegants auf dem Grunde eines feinpunk- 
tierten Rhythmus deutlich wieder. Seine Hauptwirkung hat 
er in der Deklamation des *ad un riso^ und » ad im'' occhiafa* 
mit ihren Hörnerechos, und dem Mittclglicdc des Ritornells, 
das erste Geige und Flöte einerseits, Bratsche und zweite 
Geige andererseits in zweistimmigem Satze gegenüberstellt! 
und das nicht anders als von zierlichem Tänzeln begleitet zu 
denken ist. Dazu kommen witzige Nuancen, wie der lange 
Flötentritter im zweiten und vierten Abschnitt, und als moti- 
visdier Gegensatz die schwärmertschen Wendungen der 
»rusüca biltkt. Dem glossierenden Sinne der zweiten Strophe 
entsprechend, die «ch in einer rhetorischen Frage an den 
Zuschauer wendet, gibt sich der Mittelsatz als nur von den 
Streichern gestützte kurze Episode von komischer Wichtig- 
tuereL Es ist sehr wohl möglich, da0 Gludc den dem Bufib- 
msten-Repertoire damals geläufigen Jomm eil i sehen Inter- 
mezzi vor allem in der starken Heranziehung der Blaser*] 
im Hauptsatze, Anregung zu danken bat. 

Noch wertvoller ist die Arie (h moll) der Lisinga : sie 
gehört in die Gruppe der wenigen traditionswidrigen Ver- 
suche der Gluckschen Jiu^en dopern, die bei Kurth*) mit drei 
Beispielen am Schlüsse belegt werden. Sie besteht aus einem 
Satze in zwei Teilen, deren jedem das zweistrophige, nor- 
malerweise und so auch in Caldaras Komposition auf die 
Dacapo-Form berechnete Textgebilde voll st rindig zugrunde 
gelegt ist. Bedeutend ist hier die Art, wie Gluck ganz aus 
der psychologischen Situation des ständigen Hin- und Her* 
Schwankens zwischen zwei gleich schrecklichen Entschlüssen 
heraus musikalisch gestaltet und sich die in Fällen der Art 
bei Metastasio beliebten Interjektionen und die dadurch ge- 
gebene elastische Wortfiigui^ des Versgebildes zunutze macht 
Von diesem Standpunkte atis ist alles RitornellmäDige aus- 
geschaltet (es wird vielmehr mit einem reißenden Geigenauf- 
stieg auf dai> ^prenditi^ des Anfangs losgestürzt) und die 

I) Vgl. A b e r t , JommeUi, S. 414. 
•) A. a. O., S. 218. 
Ghick-Jabrbttch 1913. c 
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Sin^stimme im allgemeinen mehr deklamatorisch geführt. So 
kommt vor allem der Höhepunkt des Stückes zustande: der 
Anfang des den ersten in freier Weise repetierenden zweiten 
Teiles, der durch gedanklich zuspitzende freie Textumstellung 
{*ma noj prenditi il figlioX^) den Arienbeginn wie in einer 
Aufwallung plötzUchen Entschlusses nach D-dur wendet und 
in enge Beziehung zu dem Schluß des ersten Teiles bringt, 
durch eine Fermatenpause von seiner normalen Fortsetzung 
getrennt Diese Durchbrechung der Symmetrie bleibt dann 
bis zum Schluß bestinunend, denn im weiteren Verlauf der 
Reprise erscheint das Material des ersten Teiles in wirrer 
Umstellung und zugleich veränderter innerer Betonung mit 
einem erbitterten Sichversteifen am Schlüsse. Zu den fort- 
schrittlichen Elementen dieser Arie gehört noch die schon 
völlig liedmäßig klare Periodisienmg; schließlich auch ein 
melodischer Hinweis 

auf ein Motiv des der Orchestereinleitung folgenden Eingangs- 
stückes der ^Ipktgetiie in Tauris*^ ein Anklang der weniger 
an sich als wegen der in beiden Fällen gleicharticren Verwen- 
dung als verschieden gefärbter Abschluß aller Hauptperioden 
auffiUlig ist Dazu ist zu bemerken, daß die beiden Stücke 
schon durch die Art der Periodisiening, durch die ständige 
Erregung der tremolierenden Geigen sowie auch tonarüicfa 
verwandt sind. 

Etwras Besonderes bietet auch das Schlußquartett Es 
laßt in der größeren Selbständigkeit der Vokalstimmen die 
Wiener Tradition erkennen, ist aber zugleich noch durch die 
ganz besondere Hervorhebung des mit dem Vokalen vielfach 
zu echomäßigen Wechselspiel vereinigten instrumentalen Teiles 
bemerkenswert Es ist ein Stück von ausgesprochen tanz- 
oder reigenmäßigem Charakter, das seinen Zweck, gleich- 
zeitig tänzerischen Vorfahrangen mit zur Unterlage zu dienen, 

durch seine ungewöhnliche Ausdehnung (209 Andantetakte}, 
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die zahlreichen ausschlieOHch instrumentalen Partien insb^ 
sondere, ganz deutlich erkennen läßt. 

In der Gesamtanlage hat sich Gluck an Caldara oder 
wohl richtiger an die Weisung Metastasios gehalten, insofern 
nur bei der tragischen Szene die direkte Rede des einleiten- 
den Rezitativ-Textes ab Accompagnato gegeben ist Die 
StUunterschlede der beiden» für die Caldaras DarsteUung des 
Pastoralstiles durch einen langgedehnten, rhythmisch straffen 
StzilianosatZy der Liebhaberei der älteren Zeit, gegenüber der 
sentimentaleren Art des Gludcschen Schäfers bezeichnend ist, 
zeigt sich bis ins Seioco hinein, so in dem koketten Glucksdien 
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des Stutzers, das aus einem fraazfistschen Kouplet genommen 
sein könnte, gegenüber der simplen Anwendung der Kadenz 
im gleichen Falle bei Caldara, der sich übrigens von Gluck 
durch die schon in der Beschränkung auf Streicher ersidit- 
liehen Rüdcsichtnahme auf den familiären und dflettantischen 
Zweck seines Stückes unterscheiden muß. 

Von den wen^nen weiteren auf die Wiederbelebung des 
Textes durch Gluck folgenden Kompositionen der ^Cmesi* 
ist außer den bei Riemann (Opernhandbuch) genannten noch 
eine zum Geburtstag der Prinzessin Marianne geschriebene 
des kompositorisch sehr tätigen Prinzen Anton von Sachsen 
für 1784 zu nennen'), der seine guten Absichten in einer 
liebevollen Anwendung des Accompagnato auch für die zweite 
und dritte Stilprobe beweist, im übrigen aber durch Heran- 
ziehung eines Abschnittes aus dem * Deserteur* Monsignys 
für den hinzugefugten Eingangschor und einer ^Cantredanse 
nomme les Bergires* für den Schlußtext das stilistische 
Durcheinander vergröflert Wichtiger sind die in Mannheim 

I) Textbocli und Futitar Dfcsden, Kgl. BibL 

5* 
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1756 gespielten, durch ein in deutscher Übersetzung geschrie- 
benes Textbuch *) verbürgten T^Cinesi* von Ignaz Holzbauer, 
die zweifellos auf eiae Wiener Anregung hin entstanden sind. 

II. L'Orfano della China. 

Die fiir dieses Werk als authentisch in Betracht kommende 
Partitur ist die Dresdner, von der die anderen nur Ab- 
schriften sind* Sie kann ihrer Niederschrift nach mit ztem- 
Hcher Sicherheit tu das Jahr 1777 verlegt werden*). 

Nach euer Ansicht von Fürstenau, die in die Biographie 
von Marx und von dort zu anderen fibeigegangen is^ Ist 
dies das Ballett, das den ^Gnesi* als Ergänzung gedirat hat 
Daß für Schloßhof ein Ballett überhaupt nicht in Frage 
kommen kann, wurde schon gesagt, ebenso daß die bloße 
Verwendung des Untertitels in der Dresdner » -Partitur 
nichts Bestimmtes für Gluck besagt^). Daß aber der » Orfano*^ 
auch für Wien als das zu den » Cin£si< gehörige Ballett nicht 
in Betracht kommen kann, dafür sprechen allerlei Gründe. 
Zunächst solche der Datierung, für die das, was wir über 
die Geschichte der Ballettpantomime, speziell auf Wiener 
Boden wissen, und damit zusammenhängend die Daten, die 
über die Person des Ballettkompositeurs AngioHni erreichbar 
sind, endlich die Angaben der Partitur: -»DalL Sign. Angio- 
inii Maestro di Ballo D* S, M» Imperiali di iutte U Russie* 
La Musica i dett ceUhre Cavaliere di Gluck* herangezogen 
werden müssen, von umeren musikalischen Gründen vorliiifig 
ganz abgesehen« 

Nach der Darstellung von Sonnleithner^) stand das Wie- 
ner Ballett seit dem Jahre 1752, tn dem der künstlerische £hi- 

1^ Tn der I.ibran' of Cori^ess, Washington. Nach einer frenndlichen 
Mitteilung von Herrn Sonneck. 
a) S. unt. S. 72. 

3/ Übrigeub ist auch die Beziehung des ähnlichen Untertitels der *Daftza* 
(1755) ^ BtUett jiUsumdro falsch. Nadi dem Wotquenae unbekannteii 
Tcxtbttch (KgL BibL Dresden) gehSit sa dieser Oper indbnehr ein Ballett von 
Starser; außerdem enthflt der ^AUfsandro* Stttcke ans der »Alceate« md 
der »Iphigenie in Aulis«. 

4) Materialien a. a. O. 
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fluO Durazzos (bis 1754 vorerst zusanunen mit Franz von 
Esterhazy) einsetzt, unter der Leitung von Hilverding. 
Unter dem Pensonal der französischen Gesellschaft wird als 
erster Tänzer u. a. ein gewisser Angelino genannt, der sich 
mit einer Unterbrechung Ostern 1756 — 57, wo er in Turin als 
erster Tänzer tätig war, dauernd im Wiener Dienst befand. 
Es ist dies ebenso wie der AngioHno des Textbuches der 
»Danza« zweifellos Gasparo Angiolini, zumal mit ihm zu- 
sammen unter denselben Bedingungen eine erste Tänzerin 
Fogliazzi-Angioiini genannt wird. Als »Angelini«, aber 
auch »Angiolini« läßt er sich in Venedig bereits 1748 nach- 
weisen^). Der Zusatz >di Firenze«, den er hier erhält, läßt 
auf Florenz als seinen Geburtsort schließen. Im Oktober 1761 
tritt er in Wien zuerst wirksam her\^or: er schreibt die Ballett- 
pantomine *le Festin de Pierre zu der ihm Gluck die 
Musik setzt und spricht sich über diesen Versuch, den er 
als den allerersten, auf dem Gebiet des Tanzes ein Drama 
durchzuführen, bezeichnet, im Textbuch'] ausfuhrlich aus. 
Bereits hier nennt er sich »maiire dis Ballets du Theatre 
pris de kt Cour a Vütme*^ als welcher er bis 1764, also bis 
zur Amtsniederlegung Durazzos und Glucks, gewirkt hat 
Seine Tätigkeit ist vor allem durch die Premiere des >0r- 
fiü* bekannt; auch zu der •Renc&tOre w^hnu*^ Glucks 
hat er Ballette erfunden^. Im letzten Jahre schreibt der 
1763 ausdrücklich für die Ballettkomposition engagierte 
Gaßmann för ihn. Nach einer Interimstötigkett IBlverdings 
als »Intendant des d^orations, peintures, machines et de la 
danse» 'j setzt im Frühjahr 1767 die Periode Noverres ein, 
die bis 1774 dauert. Es ist höchst v/ahr scheinlich, daß An- 
g^iolini in der Zwischenzeit sowohl in Italien als in Peters- 
burg tat ig war, das damals dauernde Beziehungen zu den 



») T. Wicl, I teatri rnuieftU Veneziani (1897). Nr. 495, 496. 

») Hofbibl. Wien, 

^ Wotquenne, t, a. O., S. aoj. 

4) S. den dem T«itiiiieh »AymuM coi^mo* (Glncik) bdgeftgben Test 
von HOrenUiigB BaUett^Pintoiiiine *L* THan^ di TAmmr*, DmdeB, 
K^BibL 
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Künstlern des Wiener Ballettes unterhielt, wie z. B. Starzer 
beweist Vielleicht noch in den sechziger jähren, spätestens 
seit 1773 ist Angiolini am Ducal Teatro in Mailand, um mit 
Schlu0 der Fasten 1774 mit Noverre den Platz m. wechseln'). 
Diesmal schreibt Starzer fiir ihn, u. a. den » Tkesnts* Ende 
1775 verläfit er Wien bereits wieder. 

Er hat in der.Folgezett hauptsächlich in ItaHen gtwirkt^ 
wo er In Mailand und Venedig^ nachzuweisen ist; möglicher- 
weise auch nochmals in Rußland. Auf venezianischen Text- 
büchern wird er seit 1781 als ^Maestro pctisionario delle due 
corti Imperiali di Vienna et di Pietroburgo*^ bezeichnet*). 

Wie es bei den Gardel, Vestris u. a. der Fall ist, so hat 
auch er nicht allein den Ruhm seines Namens in der Ballett- 
kunst verbreitet; außer der Madame Angiolini| die auch als 
Kompositeurin tätig war^), werden Nicola und Pasquale 
Angiolini als Grotesktänzer und Erfinder komischer Ballette in 
Wien lange Zeit genannt, vor allem aber Pietro Angiolini, 
seit 1780 in Venedig als Solotänzer, seit 1789 auch als Ballett- 
melster nachzuweisen^), und dann wie Gasparo in Mailand 
und Wien angestellt 

Aus den hier angeführten Daten ergeben sich die Be- 
denken gegen die bisherige Datierung und Lokalisierung der 
Partitur des »Orfano« von selbst: 1761 machte Angiolini den 
nach seiner Angabe ersten Versuch einer Ballettpantomime') 
und erwähnt dieses Stück mit keinem Worte, obwohl kein 
Zweifel sein kann, daß es derselben Gattung angehört, und 



I) Vgl. auch Pagliazzi Broscbl >II Reggio TmIto di MlUno nel Seeolo 
XVni«. Gazetta Musicale di Mllano. 1894, S. 130. 

«) Programm davon bei Reichardt, Theaterkalender 1776, S. 70 ff. 

3 Vgl. auch Arteaga, Le Revolnzioni del Teatro Mosicdie Italiaao, 
Venedig 1785, in, S. %o%, 

4)Wlel, 917. 

4 Wotquenne, Brflssler Katalog II {t90S)^ S. 543. 
fl) Wiel 901 n. 1030W 

7) Noverre föhzt die Idee dazn auf einen St u Ug aite f Besncli des Qua 
persönlich nicht bekannten Angiolini zurück und nennt statt des »/Sttfifti« 
eine i^Smünmid*** VgL S. 7S der später aitierteii »Intiodiietioii«. 
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obwohl er 17S1 in einem Venezianer Textbuche ^ diesem 
Entwurf, der in Venedig mit einer von ihm selbst geschrie- 
benen Musik gegeben wurde, großen Wert beimiOt Die 
Angaben des Textbuches »fafi» alP An^iolm oleum atm 
addiitno ed ora rimesso m scena* sind zwar unpräzis, aber 
so viel ist daraus zu entnehmen, daß der Entwurf nicht fast 
30 Jahre alt sein kann. Dazu kommt, daß der » Orphelim 
Voltaires, auf den das Stück bezogen ist, erst am 20. August 
1755 in Paris zum ersten Male aufgeführt worden war, wes- 
halb eine Ballettbearbeitung dieses Namens weder für Schloß- 
hof noch für Wien in Betracht kommen kann. Es treten 
Bedenken lokaler Art hinzu: wenn das Stück für Wien Fe- 
schrieben wäre, wäre sowohl der Titel Angiolinis wie der auf 
ein weniger orientiertes Publikum berechnete Beisatz >celebre< 
zu Glucks Namen *) auf der Partitur unm(^Iich. Die Berufung 
auf seine russische Stellung macht es am glaubwürdigsten, 
daß das Werk für Italien geschrieben wurde, aber nach einer 
rusdisdien Reise, etwa fiir das Gran Ducale Teatro in Mai- 
land, fiir das das genaue Repertoire lucfat vorhanden ist, und 
wo Angiolini mögUcherwdse schon vor 1770 als Ballettmeister 
tätig war. Die Anregung könnte Gluck von Angiolini, der 
ihm anscheinend nahestand, auf der Durchreise in Wien oder 
auch in Italien selbst erhalten haben. Die größte Wahr- 
scheinlichkeit hat die zweite Hälfte der sechziger Jahre; in 
jedem Fall aber ist das Werk nach dem i^Don Juan*' anzu- 
setzen. 

Die Gestalt An^^iolinis und damit der gemeinsame Ent- 
wurf des » Orfano*. ist nur aus der [geistigen Atmosphäre des 
Wiener Kreises heraus zu verstehen. Das 7'extbuch zum 
* festin de Pierre *^ spricht deutlich genug: mit der Freude des 
Reformers und philologisch beschwerten Hinweisen auf die 
Antike stellt er das ^Ballett Pantomime dans le goiU des 
Andeffsn vor als einen ersten Wiedererweckungsversuch, wo- 

«) Wiel, 917. Textbuch *Cajo Mario* vonF. BertonL — LBallo: 
VOrfatto deiia China, von G. Angioimi. 

"j IMoer BeiMti mOi wd dmi 1767 Ittr Flcoens getelinebeBeB »iVwAifv« 
(Wotqnome, S. 907). 
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bd er sich unter Verschweigung Noverres nur auf seinen 
»Maitre, le c^l^bre M. Hilverding« beruft der seinen Be- 
strebungen ia Wien den Boden bereitet habe. Als Haxipt- 
forderung stdlt er für die neue Gattung die Darstellung großer 
Charaktere und die Einfochheit der Handlung auf. Gegen 
die Überspannui^ der zuletzt genannten Forderungen, sowie 
vor allem gegen Angiolinis Bekämpfung der von Noverre 
propagierten genauen Frogrammunterlegung beim Ballett 
wendet steh Noverre als Antwort auf Angiolinis g^en ihn 
gerichtete Mailänder Briefe von 1773 in der *Introductiün 
du Ballett des Horaces 011 Petite Repoiise aux Grandes Lett- 
res du St. A?i^iolmü^}y in der er sich über Angiolinis theo- 
retisierende Renaissancetümelei und seine »Pantomime sans 
Danse« (S. 26), wie er es nennt, lustig macht. Seinen An- 
schauunpfen nach muß Anpfiolini dem Durazzoschen Kreise 
viel näher gestanden haben als Noverre, wie sich auch in 
Verbindung mit seinem Versuche von 1 76 1 dieselben Namen 
finden wie bei der Premiere von Glucks * Orfeo^ ; außer ihm 
selbst Gluck, Calsabigi^ und der Theatermaler Qu ag Ii o. 
Sie bekennen sich ganz offen zueinander: Angiolini spricht 
sich über Quaglio und insbesondere über Gluck am Schluß 
des Textbuches des *Fesim de Piem* sehr wann aus, und er 
ist andererseits der einzige, den Calsabigt in einem Briefe vom 
I. Mai 1778^) nach der verunglückten »Alceste<-Auf]fuhrung in 
Bol<^[na bei seinem summarischen Urteil über die geschmack- 
losenÜberladungen der Szene durch die Ballettmeister ausnimmt. 

Für die Behauptung der Zusammengehörigkeit des > O- 
fano<i mit den spateren Reformopern ist es schließlich nicht 
unwesentlich, daU die Partitur für den Dresdner Hof 1777 ko- 
piert wurde, also wenige Jahre nachdem die Kurfurstin Maria 
Antonia unter dem Einfluß Guadagnis^j und sicher auch 

*) über diesen vgl. Arteaga, III, S. 203. 

•) Im Reeoell de Frogrammes de Beneto de M. Nevene. A Yieoae 1776. 
^ S. dttttber Abert, J. G. Novene^ Jahfb. der MusikbibL Feten fite 
1908. S.4a 

4) Ricci, I teatri di Bologna (1888), S. 633. 

5} Vgl. Radharty Gescb. der Oper am Hofe an Mfln^n (1865)» S. 156. 
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Durazzos, mit dem sie in Venedig verkehrte *), sich für Gluck 
und den »Orpheus« hatte gewinnen lassen: sie wird in der >Be- 
rechnui^« des Binders') aigleich mit » Orfeo<- und ^Parich cd 
Elenas angeführt; zu bemerken ist, daß diese Dresdner Kopie 
zu einer vielleicht nur konzertmäOigen Auüährung benutzt 
worden ist, worüber die vielfachen Bleistiftbemerkungen keinen 
Zweifel lassen. 

Das auf Ghicks Musik bezi^Iiche Textbuch fehlt ^. 

Ist also die Musik im einseinen nicht textüch zu belegen, 
so kann das Thema doch seiner geistigen Herkunft nach 
genau festgelegt werden. Auch ohne die sichere Unterlage 
des Venezianer Textbuches würde man den Titel mit dem 
» Orphelin*^ Voltaires in Zusammenhang bringen wollen. Als 
dasjenige Stück, an dem man die Bedeutung du Haides in 
der dramatischen Literatur am besten erkennen kann, ist es 
eine Bearbeitung des von ihm in einer Übersetzung des iMre 
Br^maire veröffentlichten chinesischen Schauspiels, dem im 
^Eroe^ Metastasios schon ein erster Versuch, die bei du Halde 
auch als historisches Faktum erzählte Orphelingeschichte zu 
verwenden, vorausgegangen war^). 

Von der Urfassong »Tcbao Chi Couell«, die die Rettung des letzten 
Überbleibsels des vornehmen Geschlechtes der Tchao durch einen treuen 
Diener, der sein Kind als den angeblichen Orphelin dem Verfolger preis- 
gibt, die späte Rache des inzwischen aufgewachsenen Orphelin und die 
RehabOitientag des Hauses Tchao durch den Cbinesenkaiser schildert, unter- 
acheldet ddi VoltdK dadurch, daA er die Gestalt des Oiphdin nur als 
VMbedioguDg fttr sdn HanptmotiT iMitnts^ die Kontrasdefaiig höherer und 
niederer Kultur und den iimerlldi MraDgeneB Sieg der höheren. Deshalb 
werden Tataren und Chinesen konfrontiert. Der Peking siegreich belagernde 
Tatarenkfriser 'GengJs Khan] fordert als der frühere verschmähte Liebhaber 
die nunmehr mit dem treuen Diener 'Zarati) des vernichteten Hauses ver- 
heiratete Prinzessin Idam^ als Preis für die Schonung ihres Mannes, ihres 

Dresden, Hauptstaatsarchiv. Journal de ce qui s'est passö ä la COW 
de Munic 1772 — 1775. I oc 3292. Brief 4. Juni 1772. 

') Ebenda. Acta das kurfiirstl Orch betr. Loc. 910, VI fol. 40. 

^) Bei einer Herausgabe des Giuckschen *Or/atw*- miii;>te das sicher- 
Ueh im iresendiehen auch auf ^ Musik Glieks «nirendbire Veneiianer 
TexdMtch herangezogen werden. 

4) Sovohl Voltaire wie Metastasio beziehen dch in den Voneden 
auadrlloldieh anf du Halde. 
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Kindes und des Orphelin, der Tcrgeben? von dem ?nm Opfer des eigenen 
Kindes bereiten Zamti im Bunde mit den tatarenfeindlichen Koreanern ver- 
steckt gehalten wiirde; er wird aber schließlich unter dem Eindrucke der 
Seelengröi^e Idames und ihres Entschlusses, lieber gemeinsam mit dem Gatten 
dmdL SenMAmonl «i enden, zur fameien Umkehr gebneht 

Bs ist dies fibfigens «neh in Japan ^ bekennte Ofphelimnotfv ein Lieb* 
fingssnjet der dunesisdhen Bflbne bis auf den heutigen Tag*). Dwdi Me» 
tastasio und Voltiure also wird es auf der abendländisdien Bühne heimiadi, 
wihrend der in beiden Bearbeitungen wichtige Kontrast zwischen Tataren 
und Chinesen 7,umRl in der Metastasianischen AusnQtzüng zu Liebesverwick- 
lungen sich schon früher und zwar geradi auf Opemgebiet in dem erwähnten, 
dem >Eroe Cinese« inhaltlich äußerst verwandten »Tartaro nella China« von 
1715 findet. In allen Kunstzentren Europas lassen sich Aufführungen des 
»Orphelin« nadiweisen, so in Dresden sehen 1755^); inBeilin 17754} mit dem 
berühmten Fransosen Le Kais, amStoddiolnier Hofe 17755) mit Onstavlfl. 
als G«i^ Kiian, md in der Oper sfaid nicht Idol^ die ^en Sompod* 
tionen und Anlf&hrungen des »Eroe Cinese« Metastasios, sondern außerdem 
eine Bearbeitung des »Eroe«, »Narbale« (1774), und eine sehr erfolgreiche Be- 
arbeitung des Voltaireschen Stückes: »L'Orfano Chinese« '1787) sunennen'5). 

Es ist nur natürlich, daß das Ballett, nachdem es einmal 
als Baliettpantomime zur Darstellung ernster Stoffe überge- 
gangen waT) sich auch dieses Sujets bemächtigte, insbeson- 
dere bei einem Künstler wie Angiolini, der sich prinadpiell 
an bereits im Schauspiel bewährte Stücke und vor allem an 
große Charaktere hidt, wie Gengis Khan es bt*), und sich 
überdies gern an die französische Literatur anschloO, so z.B. 
nodi im ^Gd* (Wien 1774). Dazu kommt, daO in der Gat- 
tung Ballett überhaupt die chinesische Austattung ihre Reize 
noch au^ebiger spielen lassen konnte. 

Wie schon in der Einleitung gesagt, ist gerade im Ballett 
in der Form höfischer Vergnügungen das chinesische Kostüm 
zuerst zu Ehren gekommen. Seine Rolle wächst, je mehr 

I) Tenkoya {»Die Dofftehnle«) von Takoda Isvnio, Oben, von W. toh 

Gosdorf. 

3) Vgl. die Litezataren des Ostens in EinzeldanteUiingen. VIII} Gmbe 
{1902), S. 379. 

3) Dazu der Text Dresden bei Walther 1755. 

4) Reiehardt, Theateihalender 1777, S. 50^ 

^ O. Levertitti Theater odi Bnuna vnder GnitiiT m (1911), S» 68. 
^ Wiel, 806 mid 1004. 

Y) Er hat S.B. noch eben SoHnumt Mmtmamn, Dmmf§mlt geechfieben. 
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sich das Ballett von dem rda höfischen Zwecke emanzipiert 
und selbständig oder, worum es sich naturgemäO meist han- 
delt^ im Zusammenhange mit anderen dramatischen Darstel- 
lungen, zumal der Oper auftritt Da0 man m Italien Chmesen- 
balletts in den Zwischenakten gern sah, bezeugt de la Lande *)• 
Bemerkenswerter ist, daO man dem exotischen Kostttm zuliebe 
bd Aufißhrungen italienischer Opern unter Umstiinden den 
Kontakt zwischen HauptstUdc und Zwischenaktsballett enger 
als sonst üblich gestaltete. So finden sich bei dem Bonno- 
schen >Eroe Cinese*^ in Schönbrunn und Wien 1752 nach dem 
ersten Akte ein chinesisches Ballett, nach dem zweiten Akt 
ein Tatarcnballctt'), und der Rauzzinische *Kam cinese* (der 
Text Fiorinis eine Bearbeitung des Lorenzischen ^Idoio*) 
wird 1772 in München das eine Mal »entremele de ballets ä 
la Chinoise«, ein anderes Mal »suivi d'un ballet ä la Chinoise« 
gegeben^). In der französischen Oper war das ja ohnehin 
das Natürliche und bt auch in noch engerer Verknüpfung 
und mit ganz neuartigen Effekten im ^Pamirgi* Gr6trys 
geschehen^). Daneben aber findet steh auf Pariser Boden bei 
der Premi^ des Piccinnischen ^Roiand* (1778) der allen 
iranzosisehen Traditionen widersprechende und daher vom 
Publikum abgelehnte Versuch, das chinesische Ballett ohne 
jegliche Bezidiung zur Oper sdbst hi den Zwischenakt ein^ 
zuföhren ^. Ob nun diese Chinesenballette Selbstzweck waren, 
wie es bei einem Stockholmer Divertissement *ett kinesisk 
hölopp^ (eine chinesische Hochzeit) der Fall ist*J, oder den 

I] Voyage d*im FnBQob en Ililie, VI, S. 356/57: »Ce sont par esemple 
des Beigeiiesi des dsases de Matdots en de CSiinoIs.« 

«} Vgl. Tsgebttch des Fttoten Joh. J. KlieTenlitlller Metseli, bggb. 

TOB Khevenbülkr Metsch u. Dr. Schiitter S. 32 ff. 

3} Dresden, Hauptstaatsarchiv. »Journal«, Briefe vom 12. u. 15. Nov. 

4) V^l. dftriib. Gramer, a, a. O.; das von Gardcl auf die Musik der 
Ouvertüre komponierte Schlußballett (s. S. 622 ff.) ^vjrd 'cine der außer- 
ordentlichsten und gläuzendsten Wirkxingeu, so mau jemals auf uuserm 
Tlietler gesehen luit«, genannt 

Theateijownil für Dentselileiid 1778, VIL StBek, S. 84. 

% Besduieben in Hedr, EUsab. Chadottu Dagboek, ö^. OGb^lg. ef 
C C BQnde (190«}, I 65. 
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Theaterabend nur zu einem Teile füllten, wofür in Ergänzung 
der früheren Beispiele die »SoUmmtä deii ^nm& giorm delP 
anm mlla Onna*. des Mailänder Repertoires (1783)^» ein 
* Ballet ckmais* Noverres für London (1755)") und Noverres 
von Starzer komponierte ^cktiusiseke HochzeitfeyerUckkeU 
auf der Redoute* für Wien (1772)^}, sowie die häufigen 
*Ckmeserballette€ des Repertoires der Kochscfaen Truppe 
1762 — 64 in Hamburg^/ genannt seien, überall zeigen sich 
Spuren der gerade für das iaiizdivcrtissemcnt so reichen du 
Haldeschen Anregungen, die aus den Titeln, aus den Be- 
richten oder sogar aus der vollen Bezugnahme der Verfasser 
selbst (Gretry) ersichtlich sind. 

Hier wurde von den szenischen Details (bei denen Por- 
zellanurnen, Laternen, chinesische Trommebi größten Formats 
eine RoUe spielen) ganz abgesehen, an die glänzenden Be- 
schreibungen des Laternenfestes (II, S. iiöff.), an die zwei 
Seiten umfassende Abbildung eines Hochzeitszuges (III, S. 142) 
und dergL mehr angelcnfipft. 

In der Ballettpantomime taucht nun das cfahiesische Ko- 
stüm bei Angiolini wohl zum ersten Male auf; daß gerade 
dieser Versuch Schule machte, sagt er selbst in dem Vene- 
zianer Textbuche. Zu den Nachbildungen , von denen er 
spricht, gehören der > OrpheUn de la Oane^ V. Galeottis (in 
Kopenhagen 1780 — 1821 gegeben], eines der StüdGe, mit 
denen dieser die Ballettpantomime höchst erfolgreich in Kopen- 
hagen einführte^). Ferner ein Mailänder ^Gengis Khan* von 
1802^). Auch in dem TJimur Khaw (Mantua 1823) des 
Pietro Angiolini^) klingt noch eine dramatische Hauptszene 

P. Cambiasi, Rappresentazioni date nei R. Teatri di Mil&no (1872). 
*) F. H. Hedgcock, Dnvid Garrick et ses amls francai^ (Paris 1911), 
S. 78ff. Das Zitat verdanke ich eioem Hinweis von Herrn Professor Abert. 

3) Tbeateralmanach von Wien für d. Jahr 1773, Teil, S. 116. 

4) F. Brückner, G. Benda u. d. deutsche Singspiel, Sammelb. der 
Xm M.*6. V, 603/04. 

^ OTerskon, den dnuike sknepUds IH, S. «33; Avmont-CoUitt, 
det danske Naftioottteftter V, 3, S. 49a 

6) Cambiasi, «. «. O. 

7) Textbndi Wien, HofbibL 
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des » Orpkelin*. Voltaires (das Zwiegespräch zwischen Gengis 
Khan und Idame) und damit wohl auch des Angiolinischen 
Ballettentwurfes deutlich nach. 

Während die dramatische Behandlung des Stoffes in dem 
*Eroe*- Metastasios eine ethnographische Charakterisierung 
durch den Kon^ponisten fast unmöglich macht (vgl. dafür 
auch Hasses und Bennos Komposition), so bietet die An- 
lage des Voltaireschen Stückes günstige Anhaltspunkte dafür. 
Gluck hat sich diese Rassegegensätze zwischen Tataren und 
Chinesen zunutze gemacht Das Wesen der Tataren ist mit 
Mitteln geschildert, unter denen der Rhythmus kräftig punk- 
tierter Sechzehntel und nicht zum wenigsten ein imvermit- 
teltes primitives Überspringen in unisone Wendungen die 
Hauptrolle spielen. Die Stücke, die hierher gehören, sind 
die Marche barbare Nr. 4 und Nr. 8. Auch die Nr. 2 mit 
ihren durch das ganze Stück durchgeführten erregten Sech- 
zehntelbebungen der Streicher und den aufschnellenden 
Akkürdbrechungen der Geigen am Schlüsse darf für sie re- 
klamiert werden. Diese Stücke gehören zu jenen Versuchen, 
wie sie Gluck den Spuren vor allem des Hasseschen -»Solwian*^ 
folgend im •»Paride< und Inder *Taurisc/ien Tphigev.ie« wieder- 
holt hat, und worin er in der zweiten Hallte des 18. Jahr- 
hunderts eine immer zahlreichere Gefolgschaft findet. 

Der Charakterisierung der Barbaren gegenüber kommen 
die Chinesen nur in dem Schlußstück, dem Sujet nach der 
einzigen Stelle, wo sie als Volksmasse in die Erscheinung 
treten können, musikalisch zur Geltung und zwar in den 
Seitenabschnitten des rondomäOig gestalteten Stückes. Auf 
dem Untergrund von Triangelsechzehnteln in Verbindung mit 
dem pizzicato der murkibaDartig geführten Bratschen, mit den 
Bässen zusammen zwischen erster, fünfter und vierter Stufe wech- 
selnd und zuweilen noch von Reperkussionstönen der Horner und 
geteÜten Fagotten umgeben, bewegt sich eine von Oboen oder 
Flöten gestützte Melodie der Geigen, die durch ihre mann^- 
fache Wiederholung einer kurzen Phrase das spezifische Chi- 
nesische trifft und auch der exotisch wirkenden Erniedrigung 
des Leittones nicht entbehrt; die SchluBphrase daraus: ' 
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Eine hödist gelungene, mit der Generalvoischrift »dolce« 
bedachte klangliche Mischung, die, verglichen etwa mit Glucks 

Ouvertüre zur rReconire imprevue*^ sein auf musikalische 
Nuancicrung der verschiedenen Arten des Orientalischen ge- 
richtetes Bestreben zeigt, und zu der sich später in Gretrys 
Oper viele Seitenstücke finden. 

Ist dieses Schlußstück ein Rondo, so sind auch die ersten 
drei £;cnannten Nummern trotz aller Naturalistik von einer 
regulären zwei- oder dreiteiligen Form, Selbst der Nr. ii, 
die noch zu dieser Gruppe zu rechnen ist, liegt die Drei- 
teiligkeit zugrunde. In diesem Stück, das sich nur auf den 
äußerlichen szenischen Hauptmoment beziehen kann, wird 
ein aggressiver Skalenaufstieg vom vollen Orchester in signal- 
mäßigem Trompeteii*Rhythmus von Odur aus in ziemlich 
primitiver Weise durch die nädistverwandten Tonarten durch- 
gejagt, um in einem siegrdchen ^farenmäOigen Schlüsse 
zu endigen, der in den 8 Takten der dafauffolgenden Nummer 
festlich ausklingt 

Sicher soll in' diesem Stück eine jener Kampfszenen dar- 
gestellt werden, wie sie in den Ballettpantomimen Starzers, 
freilich in dififerenzierterer Art, häufig sind. 

Eine freiere Bildung accompagnatomäßiger Prägung, wie 
etwa im i^Don yuan* die dem Furientanze vorausgehende 
Nummer 14, findet sich auch unter den übrigen Stücken nicht, 
die sich von dem kräftig g^ezeichncten Hintergründe abheben. 
Diese zweite Haupts^ruppe spricht die individuellen CTefühle 
und Äußerungen der gefaßten Ruhe, der zarten Besorgnisse 
und der ilehendichen Bitten, die den Hauptteil des Sujets 
ausmachen, in fast stets regulärer Liedmäßigkeit aus. Mit 
auOerordentlicher Elastizität im Ausdruck und in der Instrumen- 
tation kommt der Kontrast einer weiblichen und einer männ- 
lichen Empfindui^ (Nr. 7; etwa Gengis Khan und Idam^) 
oder der Gegensatz zwisdhen ruhiger Ermahnung und heraus- 
fordernder Widerrede (Nr. g; etwa der kri^[smüde Gengis und 
sein kriegshungriger Feldherr Octar) oder gar eine Szene 
gegenseitiger Zärtlidikeit, an der mehrere beteiligt zu sein 
schdnen (Nr. i ; etwa Zamti und Idam^ mit dem Kinde), ohne 
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irgendwdclie Dtttchbrechung der Vlertakt^k^ zum Ausdruck. 
Dies Verfahren war, mit solcher Konsequenz durchgeführt, 
nur bei einem Künstler wie Ang^iolini möglich, der, selbst 

vielfach als Komponist seiner Ballette tätig, dem Musiker 
weit gfrößere Freiheit als Noverre ließ. Für die Gliederung 
im großen sind charakteristisch gefaßte tonartliche, oft auch, 
wie in Nr. 14 und 15, variationsartige Zusanimenbeziehungen 
wesentlich. Wenn auch die Unterlegun^ eines Programms 
fiir das Ganze bedenklich ist, so ist man doch vielfach, wie 
es schon angedeutet wurde, zu einer bestimmteren Bezug- 
nahme gedrängt. So kömite man etwa noch in der Nr. 11 
und 12 den von Voltaire hinter die Szene verlegten sieg- 
reichen Kampf mit den Koreanern, in der »Marche barbare« 
den ersten Auftritt des Gengis Khan, in dem Komplex der 
drei Stücke ia A-moll und A-dur, Nr. 12, 13, 14, die flehent- 
liche Bitte der Idam^, ihren und Zamtis mutigen EntschluO 
und Gengis Khans Riihrui^ musikalisch dargestellt sehen. 

Bemerkenswert ist noch die Ouvertüre. Die Einsätzigkeit 
nach Art der »Introduzioni« hat sie mit der zum *D(m 
und der Mehrzahl der Übrigen Pantomimenmusiken gemein- 
sam; wodurch sie sich auszeichnet, ist der ganz ausgesprochen 
programmatische Charakter: das Thema und ein Teil der 
Durchfuhrung sind der Nr. 8 entnommen, dem der Urwüch- 
sigkeit nach wichtigsten Barbarenstücke, wozu sich späterhin 
andere, ebenfalls dem Tatarenbereich zugehörige Wendungen, 
z. B. die Akkordbrechung aus Nr. 2, als Neben- und Durch- 
fuhrungsmotive gesellen. 

Dieser Umstand ist einer der Gründe, die für die Herab- 
rückung der Partitur sprechen und zwar der Entschiedenheit 
und Küimheit der programmatischen Tendenzen in der Ouver- 
türe wegen, womöglich bis in die siebziger Jahre. Dazu 
kommen vor allem Gründe der Instrumentation. Die fast 
aufdringliche Verwendung der Trompeten und der Pauken (zu- 
'mal in der Ouvertüre), die vielfache und diiferenzierte Tätigkeit 
der Holzbläser, die nirgends mehr einfach mit den Streichern 
zusammengeführt werden, sondern an Periodeneinschnitten, an 
«ffektmäßig betonten Stellen und zu Gn^erungen verschie- 
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denster Art zwanglos mit den Streichern verschmelzen, sind 
dafür symptomatisch. Man vergleiche damit beispielsweise 
die Partitur des Don Juan (oder richtig-er der i>F'esiui de 
pierre*, die als die Fassung von 1701 zu gtiteii hat): hier 
findet sich noch ganz die Art der Jugendopern mit ihrer 
meist primitiv mit den Streichern gehenden Holzbläser- Ver- 
wendung. Dieser Hinweis sagt genug für die zeitliche Be- 
stimmung, wogegen sich Dinge wie das völlige Fehlen der 
Trompeten und Pauken im *Festin* und die überreiche Be- 
nutzung im ^OrfoHo* ebensogut aus der Verschiedenheit der 
Sujets erklären lassen. 

A Das IlRtipthei^piel ist Nr. I, in deren wechselnden Instrumenten- 
kombinationen die Vereinigung von Bratschen und Flöten oder Fagotten 
und Flöten (sämtlich zu je zwei auftretend) dominierend hcn ortritt. 



üluck -Jahrbuch 1913. 
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Eine bezeichnende Äußerung Glucks 
zur Musikästhetik.') 

Von Hugo Goldschmidt (Nizza). 

Die Musikästhetik des i8. Jahrhunderts ist — in kunsen 
Worten gesagt — ein Kampf des aus dem vorangegangenen 
herübergenommenen Rationalismus der französischen Klassiker 
mit einer immer stärker anwachsendcii Aut klaruiigspartei, der 
sich bis ins 19. Jahrhundert fortsetzte, und heute erst end- 
gültig darf man sagen — zu dieser Gunsten entschieden ist. 
Der Auflösungspr ozeß d er AiTektenlehre, wie man jene ra- 
tionalistische Auffassung zu nennen pflegte, vollzog sich in . 
drei Stadien. Die öde und sterile Idee, Musik bilde nach, 
und zwar einmal hörbare Vorgänge der Außenwelt bzw. durch 
Vikariieren der Gehörsempfindung für die Gesichtsempfindung 
auch a ^r sic^^ tbare fFaIie ^ \ de r Sc hneefloc ken) ^ dann Abes 
I wie sie sich in der gehobenen ^rache äuDenif 
machte — in den vierziger und fünfziger Jahren — einer der 
Musik günstigeren Platz: Musik schildere» charakterisiere ge- 
wiOe Stlmmuni^en, deren Kreis zuweilen schon ganz wie in der 
Ästhetik nach Hegel, recht klein auf ganz allgemeine Gefühle: 
Freude» Trauer usw. beschränkt wurde. Die Nachahmung 
wurde auf gewtOe rhythmischie und dynamische Ähnlichkeiten 
mit dem Modell, also der affektuosen Sprache, verwiesen. 
Das »Sinnlich- Angenehme« hatte der jilte »Objektivismus«*) 
ganz verworfen ; Musik ohne den Endzweck der Nachahmung 

s) Ich veröffentlielie in dieser Afbeit einen Udnen Teil einer gidßeren, 
demniehttnieriraftendai Publikation: »DleMnsiki$tlietik des i8w Jahr- 

honderts«. 

2] Eine von R^orcheville gebrauchte Bezeichnung, in seinem TOltrefl» 
Ucheu Bache >L'Esth6ti<:^ue Musicalej de Lull^,^ I^jux>fiAtt«r 
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war Prostitution der Kunst: »Sonate, que me veux tu«? Nun, 
in diesem Stadium begann man nicht nur das Sinnlich-An- 
genehme an sich anzuerkennen (Tanz usw.), sondern man 
b^;ann auch die Rolle zu verstehen, die ihm als Vermittler 
des Gefühls zustand Gldchzeit^ mit dieser Ausbildung der 
Grundlage aller MusScasthetilc: der Einsicht, daß Musik durch 
die Schönheit der Tonreihen, eben durch das Sinnlich-Schöne^ 
sich an das Gefühl wende, wurde die Frage nach der Eigen- 
art dieser Gefühle erörtert. Man erkannte bald, daß sie nicht, 
wie, die Alten angenommen hattenj reale Gefühle seien. 
Job. Elias Schlegel hat den unangenehmen Gefühlen schon 
1741,' "der En gländer Bur kc 17^6 denen des ^ » Erhaben en il 



künstlerischen Gefühle behauptet. 

In Frankreich blieb, mehr noch als in andern Ländern, 
die alte Anschauung, Musik drücke Affekte aus, in dem sie 
Modelle der außermusikalischen Welt nachahme, lange noch 
die herrschende. J. J. Rousseau hat sich erst durch die über- 
wältigend e Größe des ü lu cicschen Kunstwerks v on der Eigen » 
Jcraft der iiK<>rw>iig^t^ }^^f^ Nodh der Dtcttamiaire ver- 
rät den Eiferer der »Urmelodie« und der Nachahmungstheorie, 
der die Lettre sur la musique francaise von 1752 gehuld^ 
hatte. Ein Praktiker, der seiner Zeit hochgesdiätzte Kom- 
ponist und Kapellmeister Bonaparte s,_ Le Sueur war es, der, 
sie uns in der schärfsten Form überliefert hat.' ) Dieser Mann 
g laubte in der T at^ Mu sik stelle dar, bis zu r höchsten Deut- 
lichkeit; kein Affekt, den sie nicht zu geben vermöge! Und 
~3er Kreis seiner Tonmalerei ist ein außerordentlich erweiterter. 
Durch seine n Schüler Bcrlioz'ist diese. Verirr uii^ Form 
seiner sicherlich genialen, aber ästhetisch unhaltbaren Pro- 
grammusHc ms"' 19. Jahrhundert herübergekommen. 

Die Gluckisten auch^ Le Sueur gehörte zu ihnen 
— haben nun die Oper ihres Meisters zum Ausgange einer 
literarischen Bewegung gemacht, die bezweckte, ihr nachzu- 

>) Vgl. meinen Anfeats in Dessoin Zeitschrift f, Astlietik VI, 3. S. 498^ 
^ LamjTf »Jean Francois Le Snemr«, Firii 1912. 
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weisen, daß sie deshalb in erster Linie bewunderungswert 

sei, weil sie alle Affekte erschöpfend wiedergebe, weil ^ 

sie deutlich abbilde. Sie sucIilii, linden und bewundern die 

»Wahrheit«, und ahnen nicht, daß Bestimmtheit des Be- 

griffs und der Vorstellung in der Musik nicht eingehe. Sie 

glauben, so und nicht anders könne Agamemnon den 

Schmerz des Vaters, Orphee den Tod der Gattin klagen, , 

Armida den Zorn der Verschmähten austoben und das Fieber 

ihrer Sinne mitteilen. Sie sehen Wahrheit, WirkUcbkeit, wo 

in Wahrheit die Tonschönheit spricht. 

Da ist es denn nicht unwiditig zu erfahren, wie denn 
Gluck selbst sich zu diesen ästhetischen Meinui^;sverschieden- 
heiten gestellt hat Corancez hat uns') eine höchst bezeich- 
nende Äußerung überliefert, die verdient, allgemein bekannt 
werden: 

»7/ faiit^ que vous sachiez que la vmsiqtie est tin art tres 
bornc et qui l'est surtout dam La partie^ que Von appelle * 
melodie. On chercherait en vain dam la contbitiaison des 
noteSj qui composent le chant^ nn caractere propre h cer- 
iaines passions^ iL n 'eii exisie poini. Le composiieur a la 
ressoiirce de l'hannome^ mais souvent elle-mhne est in- 
süffisante.* 

Zum besseren Verständnis sei vorausgeschickt, daß die 
Einheit von Melodie und Harmonie dajnals^ aQch.JÜcht^aU«-r. 
gemeiä"löaei^lcätlilt 'War , trotz der dahinzielenden Arbeiten 
"äer 'Kämeau, Batoii und Nichelmann. Gluck scheidet also 
auch für die Fähigkeit der Charakteristik zwischen beiden, ^ 
Der MfilQd jg sgncht. ja ,><Ke . ,E$h igkeit^ JbesjiSHltg 
A^ffelfty j|i«»^lji^icjr en^ Vff llig ab^ der Rarmoniej ast völlig; 
jedenfalls sei sie unausreidbend in dieser Hinsicht. Gluck 
stellt sich also auf die Seite detjenigen Ästhetiker, die unter 
Verwerfung^ er Nac hahmungsthe qrie den En dzweck 
4er Musik in der Schönheit der Tonreiiien suchen, sie als 
Kunst der aiigcnicincn und unbestimmten Gefühle betrachtet 
wissen vvill. Und doc h^ nicht ganz ! Wir lesen nämlich deut- 

») Im JouraafdTl'am (Jeudi, 21. Mu 1788), <Us «r damals redigierte, ^ 
luitgeteilt von Lamy, a. a. O. S. 19. 
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I lieh zwischen den Zeilen, daß er diese Unbestim mtheit 
% bedaue rt — natürlich fiir die Oper, denn nur an sie fiaT^r 
gedacht, nicht an die absolute Musik. Während aber der 
Partei des Fortschritts gerade diese Unbestimmtheit als ein 
Wesenszug der Musik erschien und als ein Vorteil, vermiOt 
Gluck die Bestimmtheit der Musik, und daO sie nicht mit 
BestimmÜieit, greifbar sich äußern könne — es sei denn in 
den seltenen Fällen der Konvention (Fanfaren usw.) — daO 
sie hierin der Poesie unterlegen, sieht er wohl ein; Krause, 
Marpurg und Konsorten hat er überwunden! Aber der Dra- 
matiker, der die Handlung und die Vorgänge auch in der 
Musik deutlich dargestellt wünscht, ist versucht, an sie An- 
forderungen zu stellen, die sie nicht erfüllen kann. — Jeden- 
falls überragt Glucks Einsicht, die uns diese kurze Äußerung 
so trefflich überliefert hat, die seiner Freunde und Fahnen- 
träger. Sie kommt vielmehr der Ästhetik näher, die im Laj^cr 
der Gegner oder der Gleichgültigen (Marmontel, Ginguene 
usw.) gelehrt wurde. Die konkret-idealistische Musikästhetik 
darf also Gluck zu ihren Anhängern zählen. Den einseitigen, 
übertriebenen Glauben seines Bewunderers Le Sueur an die 
Möglichkeit, durch die Musik bestimmte Affekte zu schildern, 
}nsit nicht geteilt . Und das ist schon viel in einer Zeit 
und in einer Sphäre der Vorherrschaft der Afiektenbekenner. 
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Der Streit um die dramatische Walulieit 

in der Oper. 

Von J. A.FuUer-MaitUnd (England). 

Die GeseUchte der Oper vdst «Ine besttnd^ wiederiiolte Encheinitng 
«itf, deren Ursachen nSuskt schwer m erUiren sind, da s ie in »wei der 
kaDteste%J^pjaifc'*^^"*"*>****fc'^'<'hwai Chftmktera^wnfzeln. Auf der einen Seite 
hat ^S'^bnmer gegeben und wird es wahrscheinlich immer geben eine be- 
stimmte Men^e idealer Naturen, die an der dramatischen Ausführung eines 
bedeutenden Ereignisses das größte Vergnügen linden, oder die sich an der 
sichtbaren Verkörperung irgendeiner Gestalt aus der Geschichte oder der 
Legende ergötzen. Auf der andern Seite besteht und muß immer bestehen 
eine sehr grofie Klasse, der das Drama als Ganses bloA eine Unterhaltnag 
ist, und an «Se dch die Oper als ein besondere Zweig des Dramas am 
■tirksten madeit, erstens wegen des mit den mnsikallseben Klingen ver- 
bundenen Ohrenkitseis und zweitens wegen des geselkchaftlichen Reliefs, 
das ihr der meist nur den Wohlhabenden zugängliche Opembesuch verleiht 

Von den ersten Anfängen der Oper an, als die Florentiner Dilettanten 
zuerst auf den Gedanken kamen, Musik mit dramatischer Exposition zu ver- 
binden, haben diese beiden Klassen bestanden; denn -«remi der phautasie» 

rdehe Mensebentypns die erste Oper sduif, waren die Düettanten, die 
dnreb Üire Initiative und Unterstfttstmg den Gedanlien verwirlcllditen. In 
Peri, Caeeini tmd Monteverdi sehen wir den engsten Anschlnft der 
Mosik an das Drama imd eine Schärfe der dramatischen Wirkung, die wenige 
der späteren Opemkomponisten übertrofTen haben. Jahre lang scheint jener 
konvendonelle Chnrakter völlig gefehlt zu haben, der später unter ver- 
schiedenen Gestalten den Schritten der Opemkomponisten gefolgt ist. Die 
gesprochenen Worte des Dramas, das ist sicher, legten dem Musiker eine 
Art- der Stimmenmodtilation auf, die sich selten sehr weit von der Art des 
Vortrages entfernt, die man in natllrlidier Sprediweise in Ai^enbBdcen der 
Spannimg bören Icann. Die mnaikalisclie Form wurde der dramatiscben 
Wahrheit nutefgeordnel^ oder ^blnehr, der drsmatisebe Didtler ftad sidi 
in einer Welt, in der musikalische Form nicht bestand, da die Konventio- 
nalitäten seiner Tage vollständig auf die Kunst der polyphonen Vokal- 
komposidon beschränkt waren, deren einziges Beispiel das Madrigal war. 
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Und die Vereinigimg des MadrigalstUs mit der dramatischen Idee, wie sie 
von Orazio Vecchi in seinem »Amfipamasso« versucht wiirde, hatte sich als 
unfruchtbarer Bastard erwiesen. Es gab damals keine stereotypen Formeln, 
nüfc denen die Dilettiutten die Eu^bnng der Musiker hemmen komiten, 
so daft di« Kttteseifc dieses Mhen Mnsikdnunas twfhfltnismiftig lang dauerte. 
Diese Auffassung der Oper war noch in den Tagen Lullys wirksam, und 
von ihm her bekamen wir in England das einzige Beispiel dieser Art in 
Purcells fDido und Aeneas*. Bei T.uUy können wir aber auch schon die 
scharfe Trennung von geschlossenen Arien und Rfzitativen, in denen die 
Handlung weitergeführt wird, beobaciiten. Lullys Arien sind im aligemeinen 
selir formdl und wirUieh nndramatisdi: Iieftige Geftblsloßenuigen sind in 
der VUBffü auf die ResitatiTe besehrlnkt, nnd diese sind des mugikaligcben 
BUeresses oft so bar, daft wir ims lüdit wundem können, wenn die sptteren 
£ranzösiselien Mnriker diesen großen Mebter seltr »langweilige fimden. 
Zwar ist es unmöglich, seine Größe zu bestreiten, denn selbst wenn er nichts 
al^a^ie erstaunliche Chf ron-Szene äc r *Al cesfc* 'eine Szene, die selbst (Ilucks 
durchaus nicht unwürdig w.arc) gesch rieben hätte, so wü rde das doch genügen, 
IjeineS' W?Em"z!r i>e£i^c1 en.^ Aber er erkob s'icld selten zu solchen Höhen, 
"und wir luhlen meistens, daß er seinm dramatischen Sinn nur In seinen 
Redtativen ansdriickte und sdne Arien und Oidre usw. aura Yergnflgen des 
von Ulm bedienten Hofes sdiHeb. Diese geschlossenen StIlelEe waren ge- 
wölmlidi sdir dnfadi« Tansmelodien, und wir adien dieselbe Art von 
Konipositionsgrundsätzen von Purcell und anderen in den vcfsdiiedeasten 
Lindern fortgeführt. 

Das vollstrlndig konventionelle »Schema«, mit seinem unvermeidlichen Da- 
capo feine 1-rlindung, die ^qn sich aus genüg te, um jeden aufkeimeaden dra- 
matischen Instiakt, den die Komponisten besessen haben mögen, zu zer- 
stiirenrscheinrinTlai Gebiet der ernsteiTÖp^r ungeflhf m der ikxi Alessandro 
Scarlattis eingedrungen zu sein, dessen Kantaten für eine Solostimme die. 
">'>"|'y^ tfflLKnanenÜoai^litaten zeige n, die de r O^ er für gojriel e ,lah jpc gcfttr» 
IISk^jgsntelLJAllt«!* Diese Kantaten hatten ursprOi^lich den.Ztveek, die 
Vielseitigkeit des Sehanspielers und seine Fähigkeit, widerstrgitcttdc Gefühle 
darzustellen, zu zeigen; sie bestanden fast immer aus zwei oder mehr durch 
Rezitativstellcn g etrennten Arien. Dieser Typus bestand bis in ganz moderne 
Zelfen, und noch Konzertarien wie Beethovens *Ah pcrfido\* und Men- 
delssohns *In/eli£e< sind bemerkenswerte Beispiele dafür. 

Die g»öftto>..]Koinponi«t§iufcafe'?^ 
gii%n des Konventionalismus zu widerstehen. 

Dlnek bietet das treffendste Beispiel fttr den Flötest (tfit^^B litt Tlhar 
gewicht des einzelnen Sctianspielers. Er hatte selbst die Tyrannei der 

Sänger erfahren^ die sur 2Seit der Händeischen Oper in London bis zu einem 
so lächerlichen Grade atisgeübt wurde. Seine älteren Opern schließen sich 
noch ganz der alten Opemschablone an. Der Mißerfolg seiner * Caduta 
dä Giganti* kann als einer der glacklichaten Zufälle in der Musikgeschichte 
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J. A. FHUer-Maiiluid, 



anc^e'^f'hcn werden, denn er war mit die direkte Ursache der Reformen, die 
der Komponist in seinem „iJ^iJ&'l?- 7^2) begann. Ein besonderer Wert 
kommt Glucks Reformen zu, da er sich bemühte, in hpriihmten y^rrgH<> 



anfgestellt. 

Die Herrschaft der Sänger nach Glucks Zeit wurde nicht sofort wieder- 
hergestellt, denn nach der Niederlage seines Nebenbuhlers Piccinni und 
der Parteigänger der italienischen Musik blühte die Sache der dramatischen 
Wahrheit eine beträchtliche Zeit. Keine große Wiedereroberuug von ge- 
wonneiiem und in den Feind ▼erlofenem Gebiet war bis auf ^e Tage y<m 
Wagner notwendig, denn selbst abgesehen von *FkUSo*^ dem Meisterstttdc 
In seiner eigenen Art^ wurde ebrlicbe dramatisclie Arbeit geldstet von 
Saccbini, Paer, Cherubini und Spontini. In vielen der sog. >Großen 
Opern« vmrde der Geschmack des gewöhnlichen unmusikalischen Publikums 
eher durch dichterische oder schauspielerische Effekte befriedigt als durch 
die ohrenkitzelnden Melodien, die die Sänger liebten. 

Während der betrachteten Perioden hatte — das darf man nicht ver- 
gessen — der einfach.ere Typus, den man »komibche Oper« nennt, oft 

einen hoh^ Grad drunatiscber Walirheit eneldit; hier machte das Vor» 
lumdensein von gesprochenem Dialog die Aufgabe des Kompoiüsten wdt 
einfadter; nnd da man von den Singem etwas anderes als Singen erwartete, 
wurde fttr ne eine einfachere Art Vokalmusik geschrieben, und man ver- 
langte von ihnen mehr Intelligenz und dramatisches Geschick, so daß sie 
nicht die Art Tyrannei erlangten wie ihre Kollegen von der ernsten Oper. 
Namentlich die äußerst wichtige, als Opera Comiquc und Singspiel be- 
kannte Form, die, wie wir uns erinnern müssen, Werke wie »Fidelio« und 
»Der Wa8sertr^;cr€ sowohl wie den sFrebehlttE«, md Opern versdiiedener 
Stile umfiißt, hat es Immer ferttggebiacbt^ dok Übeijplffen der Stnger su 
widerstehen, mid hat Infolgedessen einen bemeihenswerten Grad drama- 
tisdier Wahrheit gesetgt 

Mit der Periode der italienischen Oper, die durch die Namen Rossini» 
B e 11 i n i und D o n i ze 1 1 i charakterisiert wird, wurde die Herrschaft der Sänger 
über die Opembühne wieder äußerst groß. Die Ausführung rascher Passagen 
war jetzt Zweck und Ziel des Schauspielers; und natürlicVt fanrlen es die 
Komponisten leicht, die beliebte Art von Passagen in jedem Maße zu liefern, 
da sie alle naeh sehr dnfachen Regeln gebaut wurden. IXe Welt von dieser 
Tyrann» der Sdumspider, die, wie vrir Immer im Auge behalten müssen, 
von der großen Mehisahl der Opembesndier untentttlst wurde, sn befrden, 
hat Wagner viele Jahre bitteren Kampfes gekostet; In seinen eigenen frilhen 
Opern, selbst bb anf »Lohengrin«, herrscht die Architektonik der »ge- 
schlossenen Formen« noch vor, nnd es ist dgenartig sa beobachten, daß 
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in dem Entwurf der »Götterdämmerung« — deren Text, wie wüWbekannt 
ist, vor dem Rest der Trilogie geschrieben worden ist — viele Gelegen- 
heiten zu den regelrechten geschlnss<'ncn Formen der konventionellen Oper 
vorhanden sind, wie z. B. das »GroL^c Trio« am Ende des II. Aktes und 
die > Szenen« flir Tenor und Sopran am Ende des m. Aktes. 

Es war unzweifelhaft ciue Folge von Wagners Reformen, daß sich 
Verdi mit stad(er Untersttttsqng von Anigo Boito von den Fesseln der 
stereotypen Arien befreite, mit denen seine Uteren Opem so Irelgebig 
versdien sind. Aber in *Mda* — mit der Bolh» nicbts sn ton liatte — 
beginnt liereits ein dramatbcb freierer fortlaufender Stil, und die »ge- 
schlossenen Nummern« sind größtenteils auf die Tänze, Märsche usw. be- 
schränkt, die wirklich zum Drama gehören. *OtcI'j* und ■*Fals(aj)< 
vollends sind ebensosehr Musikdramen, wie irgendetwas von Gluck oder 
Wagner, und seitdem folgen die italienischen Komponisten dem von Verdi 
eröffneten Wege und schaffen ihre Mnnlc, indem sie mit der Htndinng des 
Staelces Hsnd in Hend gehen. Wir Icönnen diesdbe Reform immer wieder 
sich wiederholen sehen; jeder ^formierende Komponist dringt «iif dnuna- 
^Jtildlp W^ahrheit ^und jed er demagogische gibt'jgijj Y«^nfstffii;f|fff|iffi^ VpyNTig»ii' 
nach gescEIossenen Nummern' dieser oder je^ei^Art naclu der von Monte- 
veräl gewonnene'T5of1''n mußte von Gluck und dann wieder von Wagner zu- 
rückgewonnen werden. Die meisten der Neuerer haben zunächst mit Opern 
von stereotyper Form Erfolg gehabt, oder doch wenigstens Erfahrung ge- 
sammelt; und es ist bemerkenswert, daß keiner von ihnen je rückwärts ge- 
sellen liftt nnd sn dem konvendoneUen Opemtypus sarfickgekehrt ist, nach- 
dem er ddi eittmsl in das Gebiet der echt drtinatisdien Aoslllliniii^ gewagt 
hat Li der Gegenwart aUerdings liat ein Komponist offenbar die gewöhnliehe 
Ordnung der Dinge umgedreht und hat, nachdem er eine anerkannte Stellung 
als ein Komponist, dessen dramatischen Darbietuniroa keine Scheu oder 
Zurückhp.Itung vorgeworfen werden kann, erlangt hat, absichtlich dem vor- 
rit limen 1 )pempublikum etwas von dem beschert, was es immer vorgezogen 
hat, nämlich, einen Opemtyp, der Lied- und Tanzmelodien in Überfluß hat. 
Nicht nur in der •ArUidiM auf Naa^s^^ die natflrlich ^e iMWiiflte nnd ab- 
sididiche Wiederbelelwng der alten Konventionalititen ist, sondern audi un 
•HosmkaifaHer* finden «ch Stftdce, die ftst von üuem Kontext abtrennliar 
sind, z. 'B. das Duett und das Trio f&r Frauenstimmen in dem letzteren 
Werk und die überladene Arie in dem ersteren. In den verschiedenen Er- 
oberungen und Wiedereroberungen des Bodens, auf dem der Kampf der 
Konventionalität gegen originalen Ausdruck beständig geführt wird, ist kein 
Marne berühmter als der Glucks, sowohl wegen seiner furchtlosen und 
umaehgiebigen Haltung als auch wegen der hoben Stellung der Ebnpl- 
figur, g^n die die Empörung unternommen wurde* Denn wihrend Wagner 
wdt nngefihrlidiere Gegner, wie die von Rosdni gdUirten Italien» >a 
bekämpfen hatte, mußte Gluck die Waffen ei^eifen gegen keine geringere 
Macht als Handel nnd alles das« was Händel so viele Jahre lang für die 
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engliscke Nation bedeutete. Öein Sieg, wie der iJavidii über üüliatli, war 
wegen der Macht idsM G^^ners um so mehr wert, in Erinuerong gerufen 
zu werden'). 

Der Herausgeber i^l an lerer Meinung. Der Gegensatz zwischen 
Händel und Gluck ht nicht der des Opemkomponisten und des Musik- 
dramatikers. Als Reformatoren gehen vielmehr beide ein c^ites Stück zu- 
sammen, soweit es die Übergriffe der Sänger und die Koüc des Chores 
betrifit Nur ist Hlndel bd der uninlnliidieD Refoim itehaigebUeben, 
wlhrend Gtsuk sur dcmmatbdien fortsdiritt. 



Notizen 



Dretden-Hellerftu. Bereits im Vo^ßibn hatte E. JaeqneB-D^Icrose 

ein BmelistUck des Orpheus (den ersten Teil des zweiten Aktes) zur Auf- 
fiilirung gebracht. Dieser Versuch reigte df^nflich die Verriien^^te der '^Te- 
thode : eine Reform der Bewegungsformen groi^er Chonnassen auf rhythmisch* 
musikalischer GninHlage. 

in diesem Jahre wurde uns der ganze Orpheus verheißen; leider aber 
sind tmsere Erwartungen nicht erfiUIt worden. Ohne Onvertfire setzte das 
Vorspiel snni Ttenerdhor (Nr> i der Petecssehen Ausgabe, nach der ich aaeh 
weiterhin zitieie) euL Als sich der Vorhang teilte, erbliekten wir eine Iconst- 
VoUe Treppenanlage, aber nicht den Hain, von dem gMtti^en wird. Nur 
ein Teil des Chores, einzelne klagende Frauengestalten waren sichtbar. Die 
Hauptmasse sang, wie während der ganzen Oper mit Ausnahme der Unter- 
weltszene, hinter der Bühne, ebenso Amor, der nur durch einen Lichtstrahl 
verkündet wurde (Arie Nr. 13 ohne Wiederholung). Durch diese Regieände« 
ning beianirt neh Dalevoce dnes TdHes der von Glndc gewtnscbten Effekte. 
Es mnß andi verwundeiileh erscheinen, daß Daleroze die meisten Veixie- 
nmgen, das Zeit^ische, geslridien lialte. Anch in der Instnunentation liatle 
er einige Allinderungen anbringen an mflssen gi^Iaubt; es werden im letzten 
Takte des ersten Aktes in den Streichquartettsatz Glucks die Holz- und 
Blechbläser eingefügt Der zweite Akt wurde mit dem großen Furientanz 
(Nr. 28 ohne Takt i— 10 und dem Strich drei Takte vor P bis drei Takte 
vor R) eröfiheL Dann erst wurde während des Harfenspiels (Nr. 18) der 
Vorhang aufgezogen. Der Verlauf der Handlung selbst wurde in dieser 
Scene nicht weaentiidi veiindert (nnr Wiederholung des Funentanses Nr. ao 
nach Nr. 23). Diese Unterwdtscene, die uns toi einem Jahr als Übongsbeis^d 
der Schule vorgefilhrt einen tiefen Kindfndk gemacht hatte, md^te dieses 
Jahr bei einer Gesamtauffuhnmg des Orpheus viel von ihrer Wirlrang durch 
das Auftreten der Furien »in schwarzen Trikots* einbüßen und höchst 
seltsam wirken. Nach der Unterweltszene macht Daleroze einen Einschnitt 
und beginnt den dritten Akt in den Gefilden der Seligen. Auch hier wieder 
eine Gliederung der Bühne durch Treppcnanlagen. Und nun kommt das 
Un^anbliche, eine v9lllcommene Umgestaltung dea ganaen Stofies, die dem 
Sinne der Gludcschen Oper voUkonmen anwiderlinlt Orpheoa flhit Eniy- 
dice ans dm Gefflden der Sdigen (Abaehlolt der Bühne dtudi ScUieOoi 
eines Zwisdienvorhanges), dann folgt die bekannte Szene, in der Orpheus, 
von Bmydiees Klagen erweicht, sie ansieht; sie stirl>t — und TCischwindet. 
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Vom gewaltigen Schmerze tiberwunden, bricht Orpheus bei den letztea 
Worten der Arie: »Ach, ich habe sie verloreu« tot zusammen, Nochmais 
erklingt der Einleitungschor, und zwei »Klageweiber« schließen langsam den 
Vorlumg. Die mnsikaHscIieii Aadenuigeii dieses letzten Aktes sind nicht 
selir einschneidender Art (Nr. $1^ Chot imd Orchester hinter der Ssene^ 
Nr. 39 Trompeten, Homer und Posnimen, während die Singstinunm schwei- 
gen nnd ein Strich zwei Takte vor G bis vier Takte nneh H, Weglessnng Ton 
Nr. 41. — Nr. 42 beginnt mit den Worten: >Mein teurer Orphet:>«). Das 
Schlimmste aber, was wir hörten, war eine Entstel1nnf> der Arie: »Ach, ich 
habe sie verloren«, in die Jacques-Dalcroze folgende fünf Takte einfügte: 



Horn in F: 




Es ht bedtnerikh, dal^ Jacqoes-Dileffose sidi dnich den Einfluß der 
modernen lUehtnng bat bewegen lassen, den Ordern in ^eter gans nnstU- 
gemißen Aufbssmg dem deutschen Pnblilnun darmbieten. 

Dresden, Im Angnst 1913. Erich H. Müller. 

Frankfurt a. M. Die hiesige Oper hat im Jahre 1913 unter der R^e 
von Oberr^issettr Marti n und der mwdkalisdien Leitung des Kapellmeisters 
Po Hack Glucks »Ot^tus* in voIlstKndig neuer Einstudierung und nament- 
lich Inszenierung zur Ausführung gebracht. Die wirkungsvollen neuen 

Bühnenbilder und die ncuartiore Behandlung der Chorszenen sind erfrcuUclie 
Belege fUr das wachsende Interesse, das die Opern Glucks gerade bei den 
Vertretern der modernen Opernregie finden. 

Lauchstedt. In den am 18., 19. und 20. Juni 1914 stattfindenden 
Festspielen in Goethes Theater zu Lauchstedt iProvinz Sachsen) wird Gluclcs 
»Orpheus* in einer neuen, nach der italienischen Urfassung angefertigten 
Übersetzung und einer neuen musikalischen Einrichtung (kleines Orchester 
und Original-Cembalo) von Vtof. Dr. H. Ab ert -Halle In Szene gehen* 

Stuttgart. Die hiesige Hofbühne veranstaltete im Herbst 1913 eine 
Aufführung von Glucke »£cAo und Narcip*^ bei der die Leistungen der 
Schule Efisabeth Dune ans im Mittdpunkte des Litemses standen. Die Auf- 
Itthrang Uldete somit das SeitenstSck zum Helleraner ^Orf^ttM* (s. Oi). So 
sehr es pfindpiell su begrüßen ist, daA die modemoi Refonnbeatrelnmgen 
auf dem Gebiete des Tanzes gerade Gluck angute kommen, so nachdrOck- 
Itch muß festgestellt werden, daß mit dieser einseitigen Betonung des 
Choreographischen das Problem stilreiner Gluckauffühningen keineswegs 
gelöst wird. Dafür kommen denn doch noch ganz andere Dinge in Frage. 
Die Gefahr liegt nur aiizunahe, dab beim Laienpubiikum auf diese Weise 
VoKstellungen von GhMÜES Knurt wachgerufen werden, <fle Ihiein Wesen 
keineswegs entspiedien. 
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Bücherbesprechungen. 

Zum enten llf «le wnd in folgendem der Venndi genuieht, die im L*nfe 

des letzten Jahres encIiieneneD Bücher, die flir die Freunde Glndcselier 
Kunst Interesse haben, einer Besprechung zu unterziehen. Wenn nun das 
diesjährige Verzeichnis nicht vollständig ist, so liegt die Ursache darin, daß 
viele Verleger entweder nicht über das Erscheinen eines GIu<"kifihrbuches 
unterrichtet waren, oder aber daß es unmöglich war, die Bücher auf deut- 
schen HbHotbeken m finden. Ich liofie aber rem niebsten Jabre mb voU- 
stindig sein zu können, und ich bitte daher alle Leier, mir ftber Nen- 
eneheinnngen nnd aneh in Fnge kommende Zeitungaartikel gefl. Milteihmg 
madien m m»Ilen. 

Dresden, Wasaslr. 14, im Novbr. 1913. Erieh H.MIIller. 



Hugo Botstiber, Gesehiehte der Onvertflre nnd der freien Orchester- 

formen. (Kleine Handbücher der Musikgeschichte, "Rd. IX.) L^dg, 
Druck und Verlag von BrriÜcopf & Härtel, 1913 (geb. Mk. 6.—; geh. 

Mk. 7.50). 

In diesem Werk wird zum ersten Male der Versuch gemacht, eine um- 
fassende Darstellung der Entwicklung der Ouvertürenforra zu geben. Es ist 
mir leider nicht möglich^ an dieser Stelle auf die Einzelheiten einzugehen; 
ich möchte al>er doch das Aber Ghick Gesagte Imrs herausgreifen« Bot- 
stib« sagt: »Die S^fmi^onieii in der italienisehen Form, die er (Gluel^ m 
seinen ersten Opern gesciuieben hat, und gegenüber denen der zeitgenös- 
sischen Komponisten von einer merkwürdigen Primitivität. Der erste Satz 
hat eigentlich nur zweiteilige Liedform; er entbehrt der Durchführung und 
hat nur kümmerliche Ansätze zu einem zweiten Thema. In den späteren 
Werken weitet «ich dieser Satz ein wenig aus, Rudimente einer Durchfüh- 
rung treten dazu. Auch schwankt Gluck anfangs immer noch zwischen der 
Drcäsibdgkeit vnd dem Gebraneh nur ^es thixlgea Satees« (S. 124). Die 
ansgelMHite Sonatenform tritt erst endgflltig in IpHgadt i» At$hs auf. IMese 
Entvicldnng zeigt Botstiber deuüleh an den Ouvertttroi' sn TOmacto und 
Armida. 

Souvenirs de M!te.Duth£ de TOp^ra (1748— 1830). Avec Introdne- 
tion et Notes de Paul Ginisty. (Les Moeuts Lahres am XVm« SiMe. 
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Illastrations et Documents de r^poque. PariB, Louis Michftud. (O. J» und 

Preis.) 

Aus diesen Selbstbekenntnissen leuchtet der Glanz, der Luxus und die 
Cberkultur des iS, Jahrhunderts. Die Schreiberin hat ein reichbewegtes 

Leben ^hneBgcnacibt, ehe sie die gefeiecte Bfibsensängerin wurde; ihre 
Erfolge vefdukte sie weniger ilkreii I^eistnagen als ihrer Schöniieit und 
EI^ws. Hnndcfte von bekaimten Fersönlielikeiten ihrer Zeit w«ft ans die 
Verfnsserin mit wenig Strichen sn seichnen, unter den vielen tinehen auf: 
Francoeur, die Chevallier, Sophie Arnould, Madame Genlis u.a. 

Ginisty hat zu den Memoiren sorgfältige und ausführliche Anmerkungen 
und eine wertvolle Einleitung, in der er ßiographiscixes Über die bespro- 
chenen Persönlichkeiten veraieichnet, beigefügt. 

Max Fehr, Apo^tolo Zeno und seine Reform des Opemtextes. Ein Bei- 
trag zuT Geschichte des Librettos. Leone Donati gewidmet (Zürich, 
Rascher, 19 12. Preis Mk. 3.S0]. 

Fehr bespricht in diesem äxißerst sorgfältigen Werke die Opemtexte 
Zenos aus folgenden — für alle Melodramentexte gültigen — Gesiebt»« 
. punkten: »Die Poesie des Mdodnmns ist snr reinen Fonnsadie geworden. 
Das TOiherrsehende Element im Melodrama ist die MnsQc« Diese Vorans- 
setsnngen sind swar an sich Ittr jeden scharf Denkenden selbtttveratlndlich, 
aber Idder hat man meist das dramatische Element als das vrertvollere 
und ausschlaggebende betrachtet. Den alten Muslktcxt unterscheiden vom 
Drama fünf Kiemente: »das Wunderbare, die idyllische Sphäre der Pastoral- 
poesie, das erotische Elcmf^nt, das komische Element und das frohe Ende 
der Fabel« (S. 59/^*^)' — Einleitung gibt der Yeifasser eine um- 

fiusende Poetik des Melodrams im 18. Jahrhundert; hierbei streift er auch 
dBe Stellung der Italienischen Textkritik n Glucks Welken (S. a9C). IMe 
Abhandlung selbst beschlftigt sieh knrs mit der Biographie, um dann um so 
anslUbrlicher nachzuweisen, daß bei Zeno Dnima und Musiktext nicht zu 
einer Einheit verschmolzen sind, sondern in jedem Werk nebeneinander be- 
stehen. Im letzten Teile wird Zeno mit Metastasio, dem ungleich talent- 
volleren, verglichen. — Für die Musikwissenschaft wertvoll ist die Zusam- 
menstellung der Werke Zenos und der Komponisten, die sie vertonten. 
Leider ist das Verzeichnis aber noch unvollständig. 

La M a ra (Marie Lipsius), Christoph Willibald Gluck, neubearbeiteter Einzel- 
druck atts den Musikalischen Studienköpfen. 5. Auflage. Leipügi Breit- 
kopf & Härtel. 19 12. (Mk. 1. — .) 

Auf wenigen Seiten gibt die Verfasserin eine gute Übersicht über die 
Lebensschicksale ond das künstlerische Schaffen Glucks. Im wesentlichen 
stttlst sie sieh anf die Biograpliie von Anton Sehmid und das tiiematisdie 
Veiselehnis von Alfred Wotqnenne. Wenn die Verfasserin behauptet, daß 
Glnek im Spitsonuner 1773 in Pads ehttraf, so Irrt sie; er Icam eiat im 
Januar 1774 an, wie Tiersot in seiner Biographie festgestellt hat 
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J. G. Prod'homme, Ecnts de Mnsiciens (XV«— XVZII« süde) Fttis, Mtf^ 
eure de Fnnce, MCMXII. (Prix: 3.50 fr.) 

Diese Sammlung umfaßt ndegcnheitsaufsttze, Briefe, Testamente usw. 
von Dufay bis hinauf zu Sacchini. Für uns kommen hier nur Gluck und 
seine Zeitgenossen in Frage, leider bringt uns aber der Verfasser nichts 
wesentlich Neues, er druckt die im Mercure de France, bei Leblond, in 
der I^M.-6. Zeitieluift imd Mid«rwdt v^lfendielitai Sduifistndce «bi oluie 
SU Tersnehen, «nf das Original xarflckzngeheau Jedem der vertretenen 
Kompoi^teii widmet er eue kuie Biographie^ in denen oftUngenmigkeiten 
tkSx eingeschlichen lieben. Dks Buch iit aber tratsdem winerl^dseitigkeit 
w^ien gans bnuiehbar. 

Romain Rolland, Musiciens dVutrefois. Troisi^e ^tion Revne, Paris, 
Hadiette et Cie., 1913 (Prix: 3.50 fr.)* 

Nadi einer J^nleitang, in der dch der Verfiuser ttber die SteUnng der 
Mndl^ In der allgemeinen Geselüdite ansilftt, ifrfdmet er den ersten A1>- 
schnitt der Entstdiongsgeseliichte der Oper; femeriun beiehlftigt er sidi 

mit dem Or/eo von Luigl Rossi mid der ersten Anlülbnmg in Paris am 
2. Marz 1647. Sehr ausführlich bespricht er die Oper Lullys, seine Rezi- 
tativbehandlung, seinen Stil. Mit das Beste, was wir über Lully bc^itrt'n! 
In dem Abschnitte »Gluck« wird gezeigt, wie der große Reformator versteht, 
die iu der Zeit liegenden Ideen, denen bereits die Encyklopädisten Ausdruck 
Ukd prägnante Faasung gaben, in die 'WIriettelikdt unmsetBen nnd welelie 
Sebwlei^lceiten er daiiei en flberwinden hatte. Den Beaddnß dea beden- 
tenden Werites, dem man eine große Vertmitnng nur wflnschen kann, bilden 
Stadien Aber G r ^ t r y und Mozart Leider ist dieser Artikel der aebwielftite 
des Buches; dies hat der Verfasser auch aelliat geffililt; . . j*esp^ le füre 
plus tard, nne <^tude plus digne de Ini . . 

Louiä Ütriffiing, Exquise d'une Histoire du Goüt Musical cn France au 
XVm« si^ele. Paris, Ch Delagrave, 1912. 

Das Werk ist aus Vorlesungeu, die der Verfasser im Winter 1911/12 
an der Ui^veräMt an Dijon bielt, entitanden. Striffling »tdit bi der Hn- 
leitamg die Gesichtspunkte feat, von denen vrir die Mndk dea 18. Jabrbnnderls 
SU betraekten haben; er wflnsebt Verstlndnis ans dem Geist der Zeit nnd fiigt; 

welches war der musikalische Geschmack der Franzosen im r8. Jahrhundert? 
Als Kriterien stellt der Autor auf: Das Studium der ftir die Zeit charak- 
teristischen Werke unter Zuziehung der zeitgenössischen Urteile darüber. 

Als Ausgangspunkt seiner Studien wählt Striffling den Schöpfer der 
französischen Oper, Lully, der seine W^erke dem Zeitgeschmacke so anzu- 
paaien wußte, daß die von ürai eufgestellten Gesichtspunkte üue Gültigkeit 
bis an R ernenn behielten. Ansebließend behandelt er die LItentnr, die sieb 
mit einseinen Musilcwerken bescbXitigt, eben Zweig der nmdlcaliacben Lite- 
ratur, der sieb damals an entwielEeln begann. Li dieser Zeit haben irir 
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den ersten Kampf zwischen italienischer und französischer Musik. Dana 
wendet sich der Verftsser za Rameau, um festnutellen, inwieweit er von 
«einer Zdt veistanden wurde nnd weldbe Scliwierigkdten, « dat>el m be- 
siegen verstend, wie er aber aneli dem Gesehmaelce da Plibliictinis Znge* 
Ständnisse machen mußte. Hierauf folgen swei wertvolle An&Xtze Uber die 
allmählige Entwicklung und Ausbreitung der Kammermusik und Ordiester- 
konzerte, unter dem Einfluß der Wünsche des Pt^blikums. Damit sind wir 
in die fünfziger Jahre gelangt, die Zeit der Kämpfe der Buffonisten, au55 
denen die Italiemsche Oper als Siegerin hervorgeht, während die Französische 
ein Scheinleben fristet. Alles entschließt sich für die komische Oper, die 
dann ihre BUte unter Monsigny , Phllidor und Gr^try erreiehte, die dem 
SentimentaHBmm der Zelt zn Iraldigen waßten. In ein neues Stadium tretm 
die Kampfe, als Glnck nach Fuis kommt^ nai einzelne greifen noeh ein- 
mal den Kampf auf, das große Publikum aber wendet sich Gluck zu; die 
Französische Oper hat gesiegt. Nach Glucks Weggang aus Paris ist dann 
eine Ausbreitung und Verfeinerung des Geschmacks zu bemerken. 

Es ist erstaunlich, zn beobachten, wie langsam sich der Geschmack 
der Franzosen in dieser Zeit entwickelt hat; zur Förderung bedurfte er 
inuner inslindisclier Anregung. Die AitsUbider aber wwden angezogen 
von der Ndgong des Pnblikoms rar NatarlicUcdt, Gesddossenlidt nnd 
Klarkeit. 

Strifflings Werk verdient die Beaehtong aller, die sich mit d«r Mnnk 
des i8. Jahrhunderts beschäftigen, es zeichnet ^cli durch liervoni^[ende 
Sachkenntnis and peinlichste Genauigkeit aus. 
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pie mit * beseichneten Artikel waren mir nicht erreichbar.) 

*D*Angt\L Fnmc Algarotti, Ghiek e Wagner (L*ET(>hui(me mnsteale 
Leeee 191t, 3/6). 

Ärend, M., Aufruf zur Gründung einer Gluckgemeinde. Rhein.-Westphäl. 

Zeituug 23. VI. 1913. Dresdener Anzeiger 24. VIT. 1913. Kunstwart^ 
Jahrg. XVI, 18. Allgemeine Musikzeitung, Jahrg. 40, 29/30 etc. etc. 

(Vergl. Vorwort,) 

— , Glucks Orpheus. Rhein.-Westphäl. Zeitung 24. VII, 1913. Dresdener 

Aiue^«r aa VIL 1913. (Feultteton.} 
*Geer, P. v., Nar aanleffiag van (Stteka Ipli^ide ea. Tmuide. Vadetiand 

(Anven) 27. TL 1912. 

Hass, C, Christoph Willibald Gluck, dn Reformator der Oper im t8. Jahr- 
hundert. Gedenkblatt zu des Meisters 125 jährigem Todestag am 15. No- 
vember. Deutsche Musikerzeitung, Jahrg. 43, 4$. (Kurze, anekdoten- 
reichc biographische Skb.7-e.} 

Kapp, Dr. J., Berlioz über -Gluck, Beethoven, Weber«. Neue Musik- 
Zeitung, Jahrg. 3S, 21. (Übersetnmg eines Anfefttiet aas der »Gaaette 
mOTicale«, der die Stdlmig der Italiener gegen den »RefSannator« Gtoek 
kgppTr'*i fh**f^ 'i) 

Kohnt, Dr. A.t Wieland nnd Gluck. Ein Gedenkblatt zum 100. Todestage 
Wielands (20. Januar 191 3). Neue Zeitschrift für Musik, Jahrg. 80, 3. 
(Inhaltsangabe der im Deutschen Merkur 1776 vi^röfTpntlicht»'n AufsätJie: 
Schreiben von La Harpe an Wieland über die Aulische Iphigenie tmd 
Wieland, Empüadungen eines Jüngers in der Kunst vor Ritter Glucks 
Bildnis. Abdruck eines Wielandschen Briefes an Gluck vom 19. Juli 
1776.) 

^ Ouistopli Willibald Glnck nnd der Weimarer Kreis. Kartell*Zeitmig. 
Jahrg. 29, 13. (Veröffentliclrang eines Wielandbiiefes. Vergl. Kohnt) 

GluddstC» et Fi(»inistes H T-ausanne, en 1783. La VIe Musicale, Ann^e 
VI, I. (Auszug aus den >Nouvellcs de divers endroits-t; Plauderei ttber 
Glucks -»Descente d'Orph^e aux Enfers« und Piccinis »Roland«.) 

Ei^ H.MBller. 
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Die Gluckgeseüschaft hat mich beauftragt, 
eine Sammlung der Briefe Christoph 
Willibald Glucks vorzubereiten. Um der 
gewünschten Vollständigkeit so nahe wie 
möglich zu kommen, richte ich an alle Ver- 
ehrer Glucks, insbesondere aber an die 
Besitzer von Autographen, die Bitte, mich 
auf die in ihrem Besitze befindlichen Gluck- 
briefe aufmerksam zu machen, und mir 
möglichst die Originale oder Photographien 
davon für kurzeZeit zurVer(%ung zu stellen, 
und zwar unter folgender Adresse: 




An die 

Geschäftsstelle der Gluckgesellschaft 

Leipzig 



Nflmberger Straße 36 
(Breitkopf & Hirtel) 



Dresden, November 1913. 

WasastraOe 14. ^ 

ERICH H. MULLER 
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